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PRÉFACE. 



La Musique est, de tous les beaux-arts, celui 
dont le vocabulaire est le plus étendu , et pour le- 
quel un dictioqnaire est, par conséquent, le plus 
utile. Ainsi I on ne doit pas mettre celui-ci au 
nombre de ces compilations ridicules que la mode 
ou plutôt la manie des dictionnaires multiplie de 
jour en jour. Si ce livre est bien fait, il est utile 
aux artistes; s'il est mauvais, ce n'est ni par le 
choix du sujet, ni par la forme de l’ouvrage. Ainsi 
l'on aurait tort de le rebuter sur son titre; il faut 
le lire pour en juger. 

L’utilité du sujet n’établit pas, j’en conviens, 
celle du livre; elle me justifie seulement de l'avoir 
entrepris , et c est aussi tout ce que je puis préten- 
dre; car d ailleurs je sens bien ce qui manque à 
l’exécution. C’est ici moins un dictionnaire en 
forme, qu'un recueil de matériaux pour un dic- 
tionnaire, qui n’attendent qu’une meilleure main 
pour être employés. Les foudeinens de cet ou- 
vrage furent jetés si à la bâte, il y a quinze ans, 
dans 1 Encyclopédie , que, quand j’ai voulu le re- 
prendre sous œuvre, je n’ai pu lui donner la soli- 
dité qu'il aurait eue , si j’avais eu plus de temps 
pour en digérer le plan et pour l'exécuter. 

Je ne formai pas de jnoi-môme cette entre- 
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6 PRÉFACE, 

prise; elle me fut proposée : on ajouta que le ma » 
nuscrit entier de l’Encyclopédie devait être com- 
plet avant qu’il eu fût imprimé une seule ligne ; 
on ne me donna que trois mois pour remplir ma 
tâche, et trois ans pouvaient me suflire à peine 
pour lire, extraire, comparer et compiler les au- 
teurs dont j’avais besoin : mais le zèle de l’amitié 
m’aveugla sur l'impossibilité du succès. Fidèle à 
ma parole, aux dépens de ma réputation, je fis 
vite et mal, ne pouvant bien faire en si peu de 
temps. Au bout de trois mois mon manuscrit en- 
tier fut écrit, mis au net, et livré. Je ne l’ai pas 
revu depuis. Si j'avais travaillé volume à volume 
comme les autres, cet essai , mieux digéré, eût pu 
rester dans l’état où je l’aurais mis. Je ne me ré- 
ponds pas d’avoir été exact, mais je me repends 
d’avoir été téméraire, et d’avoir plus promis que 
je ne pouvais exécuter. 

Blessé de l’imperfection de mes articles, à me- 
sure que les volumes de l’Encyclopédie parais- 
saient, je résolus de refondre le tout sur mon 
brouillon, et d'en faire à loisir un ouvrage à part 
traité avec plus de soin. J’étais, en recommen- 
çant ce travail , à portée de tous les secours néces- 
saires ; Vivant au milieu des artistes et des gens de 
lettres, ;e pouvais consulter les uns et les autres. 
M. l’abbé Sallier me fournissait, de la Bibliothèque 
du roi, les livres et manuscrits dont j’avais besoin, 
et souvent je tirais de ses entretiens des lumières 
plus sûres que de mes recherches. Je crois devoir; 
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à la mémoire de cet honnête et savapt homme uîi 
tribut de reconnaissance que tous les gens de let- 
tres qu’il a pu servir partageront sûrement avec 
moi. 

Ma retraite à la campagne m’ôta tontes ces res- 
sources au moment que je commençais d’en tirer 
parti. Ce n’est pas ici le lieu d’expliquer les rai- 
sons de cette retraite: on conçoit que, dans ma 
façon de penser, l’espoir de faire un bon livre sur 
la musique n’en était pas une pour me retenir. 
Eloigné des amusemens de la ville, je perdis bien- 
tôt les goûts qui s’y rapportaient ; privé des com- 
munications qui pouvaient m’écîairer sur mon 
ancien objet, j’en perdis aussi toutes les vues; et 
soit que depuis ce temps l'art ou sa théorie aient 
fait des progrès, n’étant pas même à portée d’en 
rien savoir,, jp ne fus plus en état de les suivre- 
Convaincu cependant de l’utilité du travail que 
j’avais entreprisse m’y remettais de temps à autre, 
mais toujours avec moins de succès, et toujours 
éprouvant que les difficultés d’un livre de cette 
espèce demandent pour les vaincre des lumières 
que je n’étais plus en état d’acquérir, et une cha- 
leur d'intérêt que j’avais cessé d’y mettre. Enfin , 
désespérant detre jamais à portée de mieux faire, 
et voulant quitter pour toujours des idées dont 
mon esprit s’éloigne de plus en plus, je me suis 
occupé, dans ces montagnes, à rassembler ce que 
j'avais fait à Paris et à Montmorency, et de cet 
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amas indigeste éSt Sortie l’espèce de dictionnaire 
qu on voit ici. 

Cet historique m’a paru nécessaire pour expli- 
quer comment les circonstances m’ont forcé de 
donner en si mauvais état un livre que j’aurais pu 
mieux faire avec les secours dont je suis privé. 
Car j’ai toujours cru que le respect qu’on doit au 
public n’est pas de lui dire des fadeurs, mais de 
ne lui rien dire que de vrai et d’utile, ou du moins 
qu'on ne juge tel; de ne lui rien présenter sans y 
avoir donné tous les soins doni on est capable, et 
de croire qu’en faisant de son mieux on ne fait 
jamais assez bien pour lui. 

Je n’ai pas cru toutefois que l'état d’imperfec- 
tion où j’étais forcé de laisser cet ouvrage dût 
m'empêcher de le publier , parce qu’un livre de 
cette espèce étant utile à l’art, il est infiniment 
plus aisé d'en faire un bon sur celui que je donne , 
que de commencer, par tout créer. Les connais- 
sances nécessaires pour cela ne sont peut-être pas 
fort grandes; mais elles sont fort variées, et se 
trouvent rarement réunies dans la même tête. 
Ainsi mes compilations peuvent épargner beau- 
coup de travail à ceux qui sont en état d’y mettre 
l’ordre nécessaire; et tel, marquant mes erreurs , 
peut faire un excellent livre , qui n’eût jamais rien 
fait de bon sans le mien. 

J’avertis donc ceux qui ne veulent souffrir que 
des livres bien faits, de ne pas entreprendre la 
lecture de celui-ci; bientôt ils en seraient rebutés: 
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mais pour ceux que le mal ne détourne pas du 
bien, ceux qui ne sont pas tellement occupés des 
fautes, qu’ils comptent pour rien ce qui les ra- 
chète; ceux enfin qui voudront bien chercher ici 
de quoi compenser les miennes, y trouveront 
peut-être assez de bons articles pour tolérer les 
mauvais, et, dans les mauvais même, assez d’ob- 
servations neuves et vraies pour valoir la peine 
d'être triées et choisies parmi le reste v *). Les mu- 
siciens lisent peu, et cependant je connais peu 
d’arts où la lecture et la réflexion soient plus né- 
cessaires. J ai pensé qu un ouvrage de la forme de 
celui-ci serait précisément celui qui leur conve- 
nait, et que, pour le leur rendre aussi profitable 
qu’il était possible , il fallait moins y dire ce 
qu'ils savent que ce qu’ils auraient besoin d’ap- 
prendre. 

Si les manœuvres et les croque-notes relèvent 
souvent ici des erreurs, j’espère que les vrais ar- 
tistes et les hommes de génie y trouveront des 


(*) Dans une lettre à de Lalande, du mois de mars 1768 
( t- XI, pag. 400 ), et dans le premier de ses Dialogues, Rous- 
seau indique spécialement comme dignes d'une attention parti- 
culière et comme n’appartenant qu a lui seul, les articles de ce 
Dictionnaire se rapportant aux mots Accent, Consonnance , 
Dissonnance, Expression , Fugue, Godt, Harmonie, Inter- 
valle, Licence, Mode, Modulation . Opéra , Préparation , Réci- 
tatif, Son, Tempérament, Trio, Unité de mélodie, Voix , et 
surtout l’article Enharmonique, dans lequel, dit-il, ce genre, 
jusqu'à présent très-mal entendu, est mieux expliqué gue dans 
aucun livre. 
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vues utiles dont ils sauront bien tirer parti. Les 
meilleurs livres sont ceux que le vulgaire décrie, 
et dont les gens à talens profitent sans en parler. 

Après avoir exposé les raisons de la médiocrité 
de l'ouvrage, et celle de l’utilité que j’estime qu’on 
en peut tirer, j’aurais maintenant à entrer dans le 
detail de l’ouvrage môme, à donner un précis du 
plan que je me suis tracé , et de la manière dont 
j'ai tâché de le suivre. Mais à mesure que les idées 
qui s’y rapportent se sont effacées de mon esprit, 
le plan sur lequel je les arrangeais s’est de môme 
effacé de ma mémoire. Mon premier projet était 
d en traiter si relativement les articles, d en lier si 
bien les suites par des renvois , que le tout, avec 
Incommodité d'un dictionnaire, eût l’avantage* 
d’un traité suivi : mais pour exécuter ce projet, il 
eût fallut me rendre sans cesse présentes toutes les 
parties de l'art, et n’en traiter aucun’ô sans me 
rappeler les autres; ce que le défaut de ressources 
et mon goût attiédi m’ont bientôt rendu impos- 
sible , et que j’eusse eu môme bien de la peine à 
faire au milieu de mes premiers guides , et plein 
de ma première ferveur. Livré à moi seul , n ayant 
plus ni savans ni livres à consulter; forcé, par con- 
séquent, de traiter chaque article en lui-môme, et 
sans égard à ceux qui s’y rapportaient, pour éviter 
des lacunes j’ai dû foire bien des redites. Mais j ai 
cru que dans un livre de l’espèce de celui-ci, c’était 
encore un moindre mal de commettre des fautes 
que de faire des omissions. 
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Je me suis donc attaché surtout à bien complé- 
ter le Vocabulaire, et non-seulement à n’omettre 
aucun terme technique, mais à passer plutôt quel- 
quefois les limites de l’art , que de n’y pas toujours 
atteindre , et cela m’a mis dans la nécessité de 
parsemer souvent ce dictionnaire de mots italiens 
et de mots grecs : les uns, tellement consacrés par 
lusage, qu il faut les entendre même dans la pra- 
tique ; les autres , adoptés de même par les savans, 
et auxquels , vu la désuétude de ce qu’ils expri- 
ment, on n'a pas donné do synonymes en fran- 
çais. J’ai tâché cependant de me renfermer dans 
ma règle, et d’éviter l’excès de Brossard, qui, 
donnant un dictionnaire français, en fait le voca- 
bulaire tout italien, et l’enfle de mots absolument 
étrangers à l'art qu’il traite. Car qui s’imaginera 
jamais que la vierge , les apôtres , la messe , les 
morts, soient des termes de musique, parce qu’il 
y a des musiques relatives à ce qu’ils expriment; 
que ces autres mots, -page, feuillet, quatre, cinq, 
gosier , raison , déjà , soient aussi des termes 
techniques , parce qu’on s en sert quelquefois en 
parlant de l’art? 

Quant aux parties qui tiennent à l’art sans lui 
être essentielles , et qui ne sont pas absolument 
nécessaires à l’intelligence du reste, j’ai évité, au- 
tant que j’ai pu, d’y entrer. Telle est celle des in- 
strumens de musique , partie vaste , et qui rem- 
plirait seule un dictionnaire, surtout par rapport 
aux instrumeus des anciens. M. Diderot s était 
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chargé de cette partie dans l’Encyclopédie ; et 
comme elle n’entrait pas dans mon premier plan, 
je n’ai eu garde de ly ajouter dans la suite, après 
avoir si bien senti la difficulté d’exécuter ce plan 
tel qu’il était. 

J’ai traité la partie harmonique dans le système 
de la basse fondamentale, quoique ce système, 
imparfait et défectueux à tant d’égards, ne soit 
point, selon moi, celui de la nature et de la vérité, 
et qu’il en résulte un remplissage sourd et confus, 
plutôt qu’une bonne harmonie : mais c’est un sys- 
tème enfin; c’est le premier, et c était le seul, 
jusqu’à celui de M. Tartini , où l’on ait lié par des 
principes ces multitudes de règles isolées qui sem- 
blaient toutes arbitraires , et qui faisaient de l’art 
harmonique une étude de mémoire plutôt que de 
raisonnement. Le système de M. Tartini, quoique 
meilleur à mon avis, n’étant pas encore aussi gé- 
néralement connu, et n’ayant pas, du moins en 
France, la même autorité quç celui de M. Rameau, 
n’a pas dû lui être substitué dans un livre destiné 
principalement pour la nation française. Je me 
, suis donc contenté d’exposer de mon mieux les 
principes de ce système dans un article de mon 
Dictionnaire; et du reste j’ai cru devoir cette dé- 
férence à la nation pour laquelle j’écrivais, de 
préférer son sentiment au mien sur le fond de la 
doctrine harmonique. Je n’ai pas dû cèpendant 
m’abstenir, dans l occasion , des objections néces- 
saires à l'intelligence des articles que j’avais à irai- 
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ter : c’eût été sacrifier l’utilité du livre au préjugé 
des lecteurs; c’eût été flatter sans iustruirc, et 
changer la déférence en làchetc. 

J'exhorte les artistes et les amateurs de lire ce 
livre sans défiance, et de le juger avec autant 
d’impartialité que j’en ai rais à l'écrire. Je les prie 
de considérer que , ne professant pas, je n’ai d’au- 
tre intérêt ici que celui de l’art; et, quand j'en 
aurais, jcdcvrais naturellement appuyer en faveur 
de la musique française, où je puis tenir une 
place, contre l’italienne, où je ne puis être rien. 
Mais cherchant sincèrement le progrès d’un art 
que j’aimais passionnément, mon plaisir a fait 
taire ma vanité. Les premières habitudes mont 
long-temps attaché à la musique française, et j’cn 
étais enthousiaste ouvertement. Des comparaisons 
attentives et impartiales m’ont entraîné vers b 
musique italienne, et je m’y suis livré avec la 
même bonne foi. Si quelquefois j’ai plaisanté, 
c’est pour répondre aux autres sur leur propre 
ton ; mais je n’ai pas, comme eux, donné des bons 
mots pour toute preuve, et je n’ai plaisanté 
qu'après avoir raisonné. Maintenant que les mal- 
heurs et les maux m’ont enfin détaché d'un goût 
qui n’avait pris sur moi que trop d’empire, je per- 
siste, piar le seul amour de la vérité, dans les ju- 
gemens que le seul amour de l’art m’avait fait 
porter. Mais, dans un ouvrage comme celui-ci, 
consacré à la musique eu général, je n’en connais 
qu’une , qui , n’étant d’aucun pays , est celle de 

Oictionn^ «U musique. I. 2 


. ^ Digitized by Google 


l4 PRÉFACE. 

tous -, et je n’y suis jamais entré dans la querelle 
des deux musiques que quand il s’est agi d'éclair- 
cir quelque point important au progrès commun. 
J'ai fait bien des fautes, sans doute , mais je suis 
assuré que la partialité ne m'en a pas fait commet- 
tre une seule. Si elle m’en fait imputer à tort par 
les lecteurs , qu’y puis-je faire ? ce sont eux alors 
qui ne veulent pas que mon livre leur soit bon. 

Si l’on a vu , dans d'autres ouvrages , quelques 
articles peu importans qui sont aussi dans celui- 
ci , ceux qui pourront faire cette remarque vou- 
dront bien se rappeler que , dès l’année 1760 , le 
manuscrit est sorti de mes mains sans que je sache 
ce qu’il est devenu depuis ce temps-là. Je n’accuse 
personne d’avoir pris mes articles , mais il n’est 
pas juste que d’autres m’accusect d’avoir pris les 
leurs. > 


Motiew-TraTers , le ao décembre n64- 
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Quand l’espèce grammaticale des mots pou- 
vait embarrasser quelque lecteur, on l’a désignée 
par les abréviations usitées : v. n. , verbe neutre ; 
s. m. , substantif masculin, etc. On ne s’est pas 
asservi à cette spécification pour chaque article , 
parce que ce n’est pas ici un dictionnaire de langue. 
On a pris un soin plus nécessaire pour des mots 
qui ont plusieurs sens, en les distinguant par une 
lettre majuscule quand on les prend dans le sens 
technique, et par une petite lettre quand on les 
prtriiu uâiia 10 SciiS uü uiSCGliTSi A'iîlSl , CCS UJV ICT J 
air et Air, mesure et Mesure, note et Note, 
temps et Temps, portée et Portée, ne sont jamais 
équivoques, et le sens en est toujours déterminé 
par la manière de les écrire. Quelques autres sont 
plus embarrassans , comme Ton, qui a dans l’art 
deux acceptions toutes difiërentes. On a pris le 
parti de I écrire en italique pour distinguer un in- 
tervalle, et en romain pour désigner une modu- 
lation. Au moyen de cette précaution, la phrase 
suivante, par exemple, n’a plus rien d équivoque : 
«Dans les Tons majeurs, l’intervalle de laTo- 
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« nique à la médian te est composé d'un T on ma- 
te jour et d’un Ton mineur (*). » 

> 

{*) Tel est V Avertissement mis en tète des deux éditions pre- 
mières (in- 4 ° et in-8°, 1758) de ce Dictionnaire, dans l'im- 
pression desquelles la règle qu'on annonce s’y être prescrite a 
été en effet rigoureusement suivie. Mais nous nous sommes bien 
convaincus qu'il ne résultait autre cLose de cette multiplication 
'de majuscules qu'une bigarrure peu agréable à l'œil, et sans 
utilité réelle pour le lecteur, dont l'intelligence n’a jamais nul 
effort à faire pour distinguer le cas où les mots note, temps, me- 
sure, etc.', sont employés dans le sens technique, de ce lui où îla 
sont à prendre dans le sens communément adopté. Nous n'avons 
donc pas hésité à suivre, dans cette édition, et pour ce Diction- 
naire comme pour tous les autres ouvrages dont elle se compose, 
l'usage généralement reçu relativement â l'emploi des majus- 
cules. — Quant à la manière différente d’imprimer le mot ton 
suivant les deux acceptions qui lui sont propres dans ï’art musi- 
cal. nn «’çet conformé fiV?C soin nur înlpnijnn; J» l’SÜÎÇtîrj i ls 
majuscule près , qui n’a pas paru plus nécessaire pour ce mot- 
là que pour tous les autres. 

( Note communiquée. ) 
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DICTIONNAIRE 

DE MUSIQUE. 

lit psallendi matei lem discerent, 
( Mai.xian. Cap.) 


A 

A mi la, A la mire, ou simplement A, sixième’ 
son de la gamme diatonique et naturelle) lequel 
s’appelle autrement la. (Voyez Gamme.) 

A battuta. ( Voyez Mesuré.) 

A livre ouvert, ou à rouvcrluredulivre. (Voyez 
Livre.) 

A tempo. (Voyez Mesuré.) 

Académie de Musique. C’est ainsi qu’on appe- 
lait autrefois en France, et qu’on appelle encore 
en Italie une assemblée de musiciens ou d’ama- 
teurs, à laquelle les Français ont depuis donné le 
nom de concert. (Voyez Concert.) 

Académie royale de Musique. C’est le titre 
que porte encore aujourd'hui l’Opéra de Paris. Je 
ne dirai rien ici de cet établissement célèbre, si- 
non que de toutes les académies du royaume et 
du monde, c’est assurément celle qui fait le plus 
de bruit. (Voyez Opéra.) 

Accent. On appelle ainsi, selon l’acception la 
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plus générale , toute modification de la voix par- 
lante dans la durée ou dans le ton des syllabes et 
des mots dont le discours est composé ; ce qui 
montre un rapport très -exact entre les deux 
usages des accens et les deux parties de la mélodie, 
savoir le rhythme et l'intonation. Accentus, dit le 
grammairien Sergius dansDonat, quasi ad cantus. 
H y a autant iïaccens différens qu’il y a de ma- 
nières de modifier ainsi la voix; et il y a autant 
de genres d 'accens qu’il y a de causes générales de 
ces modifications. 

On distingue trois de ces genres dans le simple 
discours : savoir, ï accent grammatical, qui ren- 
ferme la règle des accens proprement dits, par 
lesquels le sou des syllabes est giave ou aigu, et 
celle de la quantité, par laquelle chaque syllabe 
est brève ou longue : l’accent logique ou rationnel, 
que plusieurs confondent mal à propos avec le 
précédent; cette seconde sorte d’accent indiquant 
le rapport, la connexion plus ou moins grande 
que les propositions et les idées ont entre elles, se 
marque en partie par la ponctuation : enfin l'ac- 
cent pathétique ou oratoire , qui , par diverses in- 
flexions de voix, par un ton plus ou moins élevé, 
par un parler piusvif ou plus lent, exprime les sen- 
timensdontcelui qui parle est agité, et les commu- 
nique à ceux qui l’écoutent. L étude de ces divers 
accens et de leurs effets dans la langue doit être la 
grande affaire du musicien ; et Denys d’Halicar- 
îiasse régarde avec raison l 'accent en général 
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comme la semence de toute musique. Aussi de- 
vons-nous admettre pour une maxime incontes- 
table que le plus ou moins daccent est la vraie 
cause qui rend les langues plus ou moins musica- 
les : car quel serait le rapport de la musique au 
discours si les tons de la voix chantante n’imitaient 
les accens de la parole? D’où il suit que moins une 
langue a de pareils accens. plus la mélodie y doit 
être monotone, languissante et fade, à moins 
qu elle ne cherche dans le bruit et la force des 
sons le charme quelle ne peut trouver dans leur 
variété. 

Quant à X accent pathétique et oratoire, qui est 
l’objet le plus immédiat de la musique imitative 
du théâtre, on ne doit pas opposer à la maxime 
que je viens 'd’établir que tous les hommes étant 
sujets aux mêmes passions doivent en avoir égale- 
ment le langage : car autre chesc est X accent uni- 
versel de la nature, qui arrache à tout homme des 
cris inarticulés, et autre chose est l 'accent de la 
langue, qui engendre la mélodie particulière à une 
nation. La seule différence du plus ou moins d’i- 
magination et de sensibilité qu’on remarque d’un 
peuple à l’autre on doit introduire une infinie 
dans l’idiome accentué, si j’ose parler ainsi. L’Al- 
lemand, par exemple, hausse également et forte- 
ment la voix dans la colère; il crie toujours sur le 
même ton. L’Italien, que mille mouvemens divers 
agitent rapidement et successivement dans le 
même cas, modifie sa voix de mille manières : le 
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même fonds de parsion règne dans son âme!; mais 
quelle variété d’expression dans ses accens et dans 
son langage î Or , c’est à cette seule variété , quand 
le musicien sait l’imiter, qu’il doit l’énergie et la 
grAce de son chant. 

Malheureusement tous ces accens divers , qui 
s’accordent parfaitement dans la bouche de l’ora- 
teur, ne sont pas si faciles à concilier sous la 
plume du musicien, déjà si gêné par les règles' 
particulières de son art. On ne peut douter que la 
musique la plus parfaite ou du moins la plus ex- 
pressive ne soit celle où tous les accens sont le 
plus exactement observés; mais ce qui rend ce 
concours si difficile est que trop de règles dans cet 
art sont sujettes à se contrarier mutuellement, et 
se contrarient d’autant plus que la langue est 
moins musicale; car nulle ne l’est parfaitement : 
autrement ceux qui s’en servent chanteraient au 
lieu de parler. 

Celte extrême difficulté de suivre à la fois les 
règles de tous les accens oblige donc souvent 
le compositeur à donner la préférence à l’une ou 
à l’autre, selon les divers genres de musiques qu’il 
traite. Ainsi les airs de danse exigent surtout un 
accent rhythmique et cadencé dont en chaque 
nation le caractère est déterminé par la langue. 
L 'accent grammatical doit être le premier consulté 
dans le récitatif, pour rendre plus sensible l’arti- 
culation des mots, sujette à se perdre par la rapi- 
dité du débit dons la résonnance harmonique : 
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mais X accent passionné l’emporte à son tour clans 

les airs dramatiques; et tous deux y sont subor- 
donnés, surtout dans la symphonie, à une troi- 
sième sorte d’accent , qu’on pourrait appeler inir- 
sical, et qui en est en quelque sorte déterminé 
par l'espèce de mélodie que le musicien vent ap- 
proprier aux paroles. 

En effet le premier et principal objet de toute 
musique est de plaire à l'oreille; ainsi tout air doit 
avoir un chant agréable : voilà la première loi, 
qu il n est jamais permis d'enfreindre. L on doit 
donc premièrement considler la mélodie et lac- 
cent musical dans ie dessein d'un air quelconque ; 
ensuite, s'il est question d un chant dramatique 
et imitatif, il faut chercher l 'accent pathétique 
quidonneauscntimcntson expression, et 1 accent 
rationnel par lequel le musicien rend avec jus- 
tesse les idées du poète; car pour inspirer aux 
autres la chaleur dont nous sommes animés en 
leur parlant, il faut leur faire entendre ce que 
nous disons. L accent grammatical est nécessaire 
par la môme raison ; et cette règle, pour être ici 
la dernière en ordre, n’est pas moins indispen- 
sable que les deux précédentes, puisque le sens 
des propositions et des phrases dépend absolu- 
ment de celui des mots : mais le musicien qui sait 
sa langue a raremeut besoin de songer àcet accent ; 
il ne saurait chanter son air sans s’apercevoir s il 
parle bien ou mal, et il lui suffit de savoir qu il 
doit toujours bien parler. Heureux toutefois quand 
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une mélodie flexible et coulante ne cesse jamais 
de se prêter à ce qu'exige la langue ! Les musiciens 
fiançais ont en particulier des secours qui rendent 
sur ce point leurs erreurs impardonnables, et 
surtout le Traité de la Prosodie française de 
M. l’abbé d’Olivet, qu’ils devraient tous consulter. 
Ceux qui seront en état de s’élever plus haut 
pourront étudier la Grammaire de Port-Royal , 
et les savantes notes du philosophe qui l’a com- 
mentée; alors en appuyant l’usage sur les règles, 
et les règles sur les principes, ils seront toujours 
sûrs de ce qu’ils doivent faire dans l’emploi de 
ïaccent grammatical de toute espèce. 

Quant aux deux autres sortes d ’accens, on 
peùt moins les réduire en règles, et la pratique en 
demande moins d’étude et plus de talent. On ne 
trouve point de sang froid le langage des passions, 
et c’est une vérité rebattue qu’il faut être ému soi- 
même pour émouvoir les autres. Rien ne peut 
donc suppléer, dans la recherche de l’accent pa- 
thétique , à ce génie qui réveille à volonté tous les 
sentimens; et il n’y a d’autre art en cette partie 
que d’allumer en son propre cœur le feu qu’on 
veut porter dans celui des autres. (Voyez Génie.) 
Est-il question de Yaccent rationnel, l’art a tout 
aussi peu de prise pour le saisir, par la raison 
qu’on n’apprend point à entendre â des sourds. Il 
faut avouer aussi que cet accent est moins que les 
autres du ressort de la musique , parce qu elle est 
bien plus le langage des sens que celui de l’esprit. 
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Donnez donc au musicien beaucoup d’images ou 

de sentimcns et peu de simples idées à rendre; car 
il n’y a que les passions qui chantent, l'entende- 
ment ne fait que parler. 

Accent. Sorte d’agrcment du chant français, 
qui sC notait autrefois avec la musique, mais que 
les maîtres de goût du chant marquent aujour- 
d’hui seulement avec du crayon jusqu à ce que les 
écoliers sachent le placer d’eux-mêmes. \.'accent 
ne se pratique que sur une syllabe longue, et sert 
de passage d'une note appuyée à une autra note 
non appuyée, placée sur le même degré; il con- 
siste en un coup de gosier qui élève le son d’un, 
degré, pour reprendre à linslant sur la note sui- 
vante le même son d’où l’on est parti. Plusieurs 
donnaient le nom de plainte à l 'accent. (Voyez le 
signe et 1 effet de l’accent, planche B, figure i3.) 

Accens. Les poètes emploient souvent ce mot 
au pluriel pour signifier le chant même, et l'ac- 
compagnent ordinairement d'une épithète, comme 
doux , tendres , tristes accens : alors ce mot reprend 
exactement le sens de sa racine; car il vient de 
canere , canlus , u’où l'on a fait accentus, comme 
concentus. 

Accident, Accidentel. On appelle accident 
ou signes accidentels les bémols, dièses ou bé- 
carres qui se trouvent par accident dans le cou- 
rant d’un air, et qui par conséquent n’élant pas à 
la clef ne se rapportent pas au mode ou ton prin- 
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cipal. (Voyez Dièse, Bémol, Ton, Mode, Clef 

TRANSPOSÉE.) 

On appelle aussi lignés accidentelles celles 
qu’on ajoute au-dessus ou au-dessous de la portée 
pour placer les notes qui passent son étendue. 
(Voyez Ligne, Portée.) 

Accolade. Trait perpendiculaire aux lignes, 
tiré à la marge d'une partition , et par lequel on 
joint ensemble les portées de toutes les parties. 
Comme toutes ces parties doivent s’exécuter en 
même temps, on compte les lignes d’une parti- 
tion , non par les portées mais par les accolades , 
et tout ce -qui est compris sous une accolade ne 
forme qu'une seule ligne. (Voyez Partition.) 

Accompagnateur. Celui qui dans un concert 
accompagne de l’orgue, du clavecin, ou de tout 
autre instrument d’accompagnement. ( Voyez 
Accompagnement. ) 

Il faut qu’un bon accompagnateur soit grand 
musicien, qu’il sache à fond l’harmonie, qu'il 
connaisse bien son clavier, qu’il ait l’oreille sen- 
sible, les doigts souples, et le goût sûr. 

. C’est à l 'accompagnateur de donner le ton aux 
voix et le mouvement à l’orchestre. La première 
de ces fonctions exige qu’il ait toujours sous un 
doigt la note du chant pour la refrapper au be- 
soin, et soutenir ou remettre la voix quand elle 
faiblit ou s’égare. La seconde exige qu’il marque 
la basse et son accompagnement par des coups 
fermes , égaux, détachés, et bien réglés à tous 
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égards, afin de bien faire sentir la mesure aux 
concertans, surtout au commencement des airs. 

On trouvera dans les trois articles suivans les 
détails qui peuvent manquer à celui-ci. 

Accompagnement. C est l’exécution d une har- 
monie complète et régulière sur un instrument 
propre à la rendre, tel que l’orgue, le clavecin, 
le téorbe, la guitare, etc. Nous prendrons ici le 
clavecin pour exemple, d’autant plus qu’il est 
presque le seul instrument qui soit demeuré en 
usage pour Y accompagnement. 

On y a pour guide une des parties de la mu- 
sique, qui est ordinairement la basse. On touche 
cette basse de la main gauche, et de la droite 
l’harmonie indiquée par la marche de la basse, 
par le chant des autres parties qui marchent en 
même temps, par la partition qu’on a devant les 
yeux , ou par les chiffres qu'on trouve ajoutés à la 
basse. Les Italiens méprisent les chiffres; la parti- 
tion môme leur est peu nécessaire; la promptitude 
et la finesse de leur oreille y supplée, et ils accom- 
pagnent fort bien sans tout cet appareil. Mais ce 
n’est qu a leur disposition naturelle qu’ils sont re- 
devables de cette facilité, et les autres peuples, 
qui ne sont pas nés comme eux pour la musique, 
trouvent à la pratique de Y accompagnement des 
obstacles presque insurmontables : il faut des huit 
et dix années poury réussir passablement. Quelles 
sont donc les causes qui retardent ainsi l’avance- 
ment des élèves et embarrassent si long-temps les 
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maîtres, si la seule difficulté de lart ne fait point 

cela? 

11 y en a deux principales : l'une, dans la ma- 
nière de chiffrer les basses; l’autre, dans la mé- 
thode de X accompagnement. Parlons d’abord de 
la première. 

Les signes dont on se sert pour chiffrer les basses 
sont en trop grand nombre : il y a si peu d’accords 
fondamentaux! pourquoi faut -il tant de chiffres 
pour les exprimer? Ces memes signes sont équi- 
voques, obscurs, insuffisans ; par exemple, ils ne 
déterminent presque jamais l’espèce des inter- 
valles qu ils expriment, ou, qui pis est, ils en 
indiquent d'une autre espèce. On barre les uns, 
pour marquer des dièses; on en barre d’autres, 
jpour marquer des bémols: les intervalles majeurs 
et les superflus, même les diminués, s’expriment 
souvent de la même manière; quand les chiffres 
sont doubles, ils sont trop confus ; quand ils sont 
simples, ils n'offrent presque jamais que l’idée 
d’un seul intervalle ; de sorte qu’on en a toujours 
plusieurs à sous-entendre et à déterminer. 

Comment remédier à ces inconvéniens? Fau- 
dra-t-il multiplier les signes pour tout exprimer? 
mais on se plaint qu’il y en a déjà trop. Faudra- 
t-il les réduire? on laissera plus de chose à deviner 
à I accompagnateur, qui n’est déjà que trop oc- 
cupé; et, dès qu’on fait tant que d’employer des 
chiffres, il faut qu ils puissent tout dire. Que faire 
donc? Inventer de nouveaux signes, pcrfectionr 
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ner le doigter, et faire des signes et du doigter 
deux moyens combinés cjui concourent à soulager 
l’accompagnateur. C’est ce que M. Rameau a 
tenté avec beaucoup de sagacité dans sa Disser- 
tation sur les différentes méthodes d’accompagne- 
ment. Nous exposerons aux mots Chiffres et Doig- 
ter les moyens qu’il propose. Passons aux mé- 
thodes. 

Comme l'ancienne musique n était pas si conK 
posée que la nôtre ni pour le chant ni pour l’har- 
monie, et qu il n’y avait guère d autre basse que 
la fondamentale, tout Y accompagnement ne con- 
sistait qu’en une suite d’accords parfaits, dans 
lesquels l'accompagnateur substituait de temps en 
temps quelque sixte à la quinte, selon que l'o- 
reille le conduisait : ils n’en savaient pas davan- 
tage. Aujourd'hui qu’en a varié les modulations, 
renversé les parties, surchargé, peut-être gâté 
l’harmonie par des foules de dissonances, on est’ 
contraint de suivre d’autres règles. Campion ima- 
gina , dit-on , celle qu’on appelle règle de l'octave 
(voyez Règle de l octave); et cest par cette 
méthode que la plupart des maîtres enseignent 
encore aujourd’hui Y accompagnement. 

Les accords soüt déterminés par la règle de 
l’octave relativement au rang qu occupent les 
notes de la basse et à la marche quelles suivent 
dans un ton donné. Ainsi le ton étant connu, la. 
note de la basse continue aussi comme, le rang 
de cette note dans le ton , le rang de la note qui 
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la précède immédiatement, et le rang de la note 
qui la suit, on ne se trompera pas beaucoup en 
accompagnant par la règle de l’octave, si le com- 
positeur a suivi lharmonie la plus simple et la 
plus naturelle : mais c’est ce qu’on ne doit guère 
attendre delà musique d'aujourd'hui, si ce n’est 
peut-être en Italie, où l’harmonie paraît se sim- 
plifier à mesure qu’elle s’altère ailleurs. De plus, 
le moyen d’avoir toutes ces choses incessamment 
présentes? et, tandis que raccompagna teur s'en 
instruit, que deviennent les doigts? A peine at- 
teint-on un accord qu’il s’en olïre un autre, et le 
moment de la réflexion est précisément celui de 
l’exécution. 11 n’y a qu’une habitude consommée 
de musique, une expérience réfléchie, la facilité 
de lire une ligne de musique d’un coup d’œil, qui 
puissent aider en ce moment : encore les plus 
habiles se trompent-ils avec ce secours. Que de 
fautes échappent , durant l’exécution , à l’accom- 
pagnateur le mieux exercé? 

Attendra- t-on , même pour accompagner, que 
l’oreille soit formée, qu’on sache lire aisément et 
rapidement toute musique, qu’on puisse débrouil- 
ler à livre ouvert une partition? Mais en fût- on 
là, on aurait encore besoin d’une habitude du 
doigter fondée sur d’autres principes d’accom- 
pagnernent que ceux quon a donnés jusqu’à 
M. Rameau. 

Les maîtres zélés ont bien senti l'insuffisance 
de leurs règles : pour y suppléer, ils ont eu re- 
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cours à l’énumération et à la description des con- 
sonnances dont chaque dissonance se prépare, 
s’accompagne, et se sauve dans tous les diftërens 
cas : détails prodigieux que la multitude des dis- 
sonances et de leurs combinaisons fait assez sen- 
tir, et dont ia mémoire demeure accablée. 

Plusieurs conseillent d'apprendre la composi-. 
tion avant de passer à l 'accompagnement : comme 
si V accompagnement n’était pas la composition 
môme, à l’invention près, qu’il faut de plus au 
compositeur! c’est comme si l’on proposait de 
commencer par se faire orateur pour apprendre à 
lire. Combien de gens au contraire veulent que 
l’on commence par 1 Accompagnement à appren- 
dre ia composition! et cet ordre est assurément 
plus raisonnable et plus naturel. 

La marche de la basse , la règle de l’octave , la 
manière de préparer et sauver les dissonances, la 
composition en général, tout cela ne concourt 
guère qu à montrer la succession d’un accord à un 
autre; de sorte qu’à chaque accord, nouvel objet, 
nouveau sujet de réflexion. Quel travail conti- 
nuel! quand l’esprit sera-t-il assez instruit, quand 
l’oreille sera-t-elle assez exercée pour que les 
doigts ne soient plus arrêtés? 

Telles sont les difficultés que M. Rameau s’est 
proposé d’aplanir par ses nouveaux chiffres et par 
ses nouvelles règles d 'accompagnement. 

Je tâcherai d’exposer en peu de mots les prin- 
cipes sur lesquels sa méthode est fondée. 

3 . 
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Il u’y a dans l’harmonie que des consonnances 
et des dissonances ; il n’y a donc que des accords 
consonnans et des accords dissonans. 

Chacun de ces accords est fondamentalement 
divisé par tierces. (C’est le système de M. Ra- 
meau. ) L’accord consonnant est composé de trois 
notes, comme ut mi sol ; et le dissonant de qua- 
tre, comme sol si rc fa; laissant à part la suppo- 
sition et la suspension , qui , à la plage des notes, 
dont elles exigent le retranchement, en introdui- 
sent d'autres comme par licence; mais Vaccom- 
pai/neuient n’en porte toujours que quatre. ( Voy. 
Supposition et Suspension.) 

Ou des accords consonnans sc succèdent, ou 
des accords dissonans sont suivis d autres accords 
dissonans , ou les consonnans et les dissonans 
sout entrelacés. 

L’accord consonnant parfait ne convenant 
qu'à la tonique, la succession des accords conson- 
nans fournit autant de toniques , et par consé- 
quent autant de chaugeracns de ton. 

Les accords dissonans se succèdent ordinairer 
ment dans un meme ton, si les sons n’y sont 
point altérés. La dissonance lie le sens harmoni- 
que , un accord y fait désirer l’autre, et sentir que 
la phrase n’est pas finie. Si le ton change dans 
cette succession, ce changement est toujours an- 
noncé par un dièse ou par un bémol. Quant à la 
troisième succession , savoir l’entrelacement des 
accords consonnans et dissonans , M. Rameau la 
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réduit à deux cas seulement; et il prononce eri 
général qu’un accord consonnant ne peut être 
immédiatement précédé d’aucun autre accord 
dissonant que celui de septième de la dominante 
tonique, ou de celui de sixte-quinte de la sous- 
dom mante, excepte dans la cadence rompue et 
dans les suspensions; eucorc prétend-il qu'il n'y 
a pas d'exception quant au fond. Il me semble 
que l’accord parfait peut encore être précédé de 
1 accord de septième diminuée, et même de celui 
de sixte-superflue ; deux accords originaux , duut 
le dernier ue se renverse point. 

V oila donc trois textures différentes des phrases 
harmoniques : i. des toniques qui se succèdent 
et forment autant de nouvelles modulations; 
2 . des dissonances qui se succèdent ordinaire- 
ment dans le même ton; 3. enfin des couson- 
nances et des dissonances qui s’entrelacent , et où 
la consonnance est, selon t\I. Rameau, nécessai- 
rement précédee-de la septième de la dominante, 
ou de la sixte-quinte de la sous -dominante. Que 
restc-t-il donc à faire pour la facilité de IViccom- 
paynement , sinon d indiquer à l’accompagnateur 
quelle est celle de ces textures qui règne dans ce 
qu'il accompagne? Or, c’est ce que M. Rameau 
veut qu on exécute avec des caractères de son in- 
vention. 

Un seul signe peut aisément indiquer le ton, 
la tonique et son accord. 

■De là se lire la connaissance des dièses cl des 
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bémols qui doivent entrer dans la composition 

des accords d’une tonique à une autre. 

La succession fondamentale par tierces ou par 
quintes , tant en montant qu’en descendant , 
donne la première texture des phrases harmoni- 
ques , toute composée d’accords consonnans. 

La succession fondamentale par quintes ou 
par tierces, en descendant, donne la seconde 
texture , composée d accords dissonans , savoir 
désaccords deseptième; et cette succession donne 
une harmonie descendante. 

L’harmonie ascendante est fournie par une 
succession de quintes en montant ou de quartes 
en descendant, accompagnées de la dissonance 
propre a celte succession , qui est la six te-ajoutéej 
et c’est la troisième texture des phrases harmoni- 
ques. Cette dernière n’avait jusquici été ob- 
servée par personne, pas même par M. Rameau, 
quoiqu’il en ait découvert le principe dans la ca- 
dence qu’il appelle irrégulière.' Ainsi , par les 
règles ordinaires, l’harmonie qui naît dune suc- 
cession de dissonance descend toujours, quoique, 
selon les vrais principes et selon la raison, elle 
doive avoir en montant une progression tout 
aussi régulière qu’en descendant. 

Les cadences fondamentales donnent la qua- 
trième texture de phrases harmoniques, où les 
consonnances et les dissonances s’entrelacent. 

Toutes ces textures peuvent être indiquées par 
des caractères simples, clairs, peu nombreux, qui 
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puissent en même temps indiquer quand il le faut 
la dissonance en général; car l'espèce en est tou- 
jours déterminée par la texture même. On com- 
mence par s exercer sur ces textures prises sépa- 
rément; puis on les fait succéder les unes aux 
autres sur chaque ton et sur chaque mode succes- 
sivement. 

Avec ces précautions, M. Rameau prétend 
qu’on apprend plus d’accompagnement en six 
mois qu’on n’en apprenait auparavant en six ans, 
et il a l’expérience pour lui. (Voyez Chiffres et 
Doigter.) 

A l’égard de la manière d'accompagner avec 
intelligence, comme elle dépend plus de l usage 
et du goût que des règles qu’on en peut donner, 
je me contenterai de faire ici quelques observa- 
tions générales que ne doit ignorer aucun accom- 
pagnateur. 

I. Quoique dans les principes de M. Rameau 
l’on doive toucher tous les sons de chaque accord, 
il faut bien se garder de prendre toujours cette 
règle à la lettre. 11 y a des accords qui seraient 
insupportables avec tout ce remplissage. Dans la 
plupart des accords dissonans, surtout dans les 
accords par supposition, il y a quelque son à re- 
trancher pour en diminuer la dureté : ce son est 
quelquefois la septième, quelquefois la quinte; 
quelquefois Tune et l’autre se retranchent. On re- 
tranche encore assez souvent la quinte ou l’octave 
de la basse dans les accords dissonans , pour éyi- 
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ter des oclaves ou des quintes de suitequi peuven t 
faire un mauvais effet, surtout aux extrémités. 
Par la même raison, quand la note sensible est 
dans la basse, on ne la met pas dans Y accompa- 
gnement-, et Ton double au lieu de cela la tierce 
ou la sixte de la main droite. On doit éviter aussi 
les intervalles de seconde, et d avoir deux doigts 
joints, car cela fait une dissonance fort dure, qu’il 
faut garder pour quelques occasions où l’expres- 
sion la demande. En général on doit penser en 
accompagnant que, quand M. Rameau veut qu'on 
remplisse tous les accords, il a bien plus d égard 
à la mécanique des doigts et à sou système parti- 
culier d 'accompagnement, qu’à la pureté de 1 har- 
monie. Au lieu du bruit confus que fait un pareil 
accompagnement , il faut chercher à le rendre 
agréable et sonore, et faire qu’il nourrisse et ren- 
force la basse, au lieu de la couvrir et de 1 étouffer. 

Que si Ion demande comment ce retranche- 
ment de sons s accorde avec la définition de 1 ac- 
compagnement par une harmonie complète, je 
réponds que ces retranchemens ne sont, dans le 
vrai, qu’hypo thé tiques, et seulement dans le sys- 
tème de M. Rameau; que, suivant la nature, ces 
accords, en apparence ainsi mutilés, ne sont pas 
moins complets que les autres, puisque les sous 
qu'on y suppose ici retranchés les rendraient cho- 
quans et souvent insupportables; qu’en effet les 
accords dissonans ne sont point remplis dans le 
système de M. Tartini comme dans celui de 
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M. Rameau ; que par conséquent des accords dé- 
fectueux dans celui-ci sont complets dans l’autre; 
qu’en fin le bon goût dans l'exécution demandant 
qu’on s'écarte souvent de la règle générale, et 
\’ accompagnement le plus régulier n’étant pas 
toujours le plus agréable, la définition doit dire la 
règle, et l’usage apprendre quand on s’en doit 
écarter. 

II. On doit toujours proportionner le bruit de 
Y accompagnement au caractère de la musique et 
à celui des instrumens ou des voix que I on doit 
accompagner. Ainsi dans un chœur on frappe de 
la main droite les accords pleins; de la gauche ou 
redouble l'octave ou la quinte , quelquefois tout 
l 'accord. On en doit faire autant d^ns le récitatif 
italien; car les sons de la basse, n’y étant pas sou- 
tenus, ne doivent se faire entendre qu’avec toute 
leur harmonie, et de manière à rappeler fortement 
et pour long-temps l’idée de la modulation. Au 
contraire, dans un air lent et doux, quand on lia 
qu’une voix faible ou un seul instrument à ac- 
compagner, on retranche des sons, on arpège 
doucement, on prend le petit clavier. En un mot 
on a toujours attention que f accompagnement , 
qui n’est fait que pour soutenir et embellir le 
chant, ne le gâte et ne le couvre pas. 

III. Quand on frappe les mêmes touches pour 
prolonger le son dans une note longue ou une 
tenue , que ce soit plutôt au commencement de la 
.mesure ou du temps fort, que dans un autre mo- 
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ment : on ne doit rebattre qu’en marquant bien 
la mesure. Dans le récitatif italien , quelque durée 
que puisse avoir une note de basse , il ne faut ja- 
mais la frapper qu'une fois et fortement avec tout 
son accord; on refrappe seulement l’accord quand 
il change sur la même note : mais quand un ac- 
compagnement de violons règne sur le récitatif, 
alors il faut soutenir la basse et en arpéger l'ac- 
cord. 

IV. Quand on accompagne de la musique vo- 
cale, on doit par l’accompagnement soutenir la 
voix, la guider, lui donner le ton à toutes les 
rentrées , et l'y remettre quand elle détonne : 
l’accompagnateur, ayant toujours le chant sous 
les yeux et l’harmonie présente à l’esprit, est 
chargé spécialement d’empêcher que la voix ne 
s’égare. (Voyez Accompagnateur.) 

V. On ne doit pas accompagne»- de la même 
manière la musique italienne et la française. Dans 
celle-ci, il faut soutenir les sons, les arpéger gra- 
cieusement et continuellement de bas en haut, 
remplir toujours l’harmonie autant qu’il se peut, 
jouer proprement la basse, en un mot se prêter a 
tout ce qu’exige le genre. Au contraire, en accom- 
pagnant de l’italien , il faut frapper simplement et 
détacher les notes de la basse, n’y faire ni trilles 
ni agrémens, lui conserver la marche égale et 
simple qui lui convient : l 'accompagnement doit 
être plein, sec et sans arpéger, excepté le cas dont 
j’ai parlé numéro III, et quelques tenues ou points- 
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d'orgue. On y peut sans scrupule retrancher des 

sons; mais alors il faut bien choisir ceux qu'on 
fait entendre : en sorte qu’ils se fondent dans 
lharmonie et se marient bien avec la voix. Les 
Italiens ne veulent pas qu’on entende rien dans 
X accompagnement ni dans la basse qui puisse 
distraire un moment l’oreille du chant; et leurs 
accompagnemens sont toujours dirigés sur ce 
principe que le plaisir et l’attention s'évaporent 
en se partageant; 

VI. Quoique X accompagnement de 1 orgue soit 
le même que celui du clavecin, le goût en est très- 
différent. Comme les sons de i’orgut sont soute- 
nus, la marche en doit être plus liée et moins sau- 
tillante : il faut lever la main entière le moins 
qu’il se peut, glisser les doigts d’une touche à 1 au- 
tre, sans ôter ceux qui, dans ia place où ils sont, 
peuvent servir à l’accord où l’on passe. Rien nest 
si désagréable que d’entendre hacher sur l’orgue 
cette espèce d'accompagnement sec, arpégé, qu’on 
est forcé de pratiquer sur le clavecin. (Voyez le 
mot Doigter). En général l’orgue, cet instru- 
ment si sonore et si majestueux, ne s’associe avec 
aucun autre, et ne fait qu’un mauvais effet dans 
X accompagnement , si ce n est tout au plus pour 
fortifier les rippienes et les chœurs, 

M. Rameau, dans ses Erreurs sur la musique , 
vient d'établir ou du moins d’avancer un nouveau 
principe dont il me censure fort de n’avoir pas 
parlé dans l’Encyclopédie; savoir que Xaccompa* 

Dictiono. tic musique. Zr 4 
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gnement représente le corps sonore. Comme 
j'examine ce principe dans un autre écrit, je nie 
dispenserai d en parler dans cet article , qui n’est 
déjà que trop long. Mes disputes avec M. Rameau 
sont les choses du monde les plus inutiles au pro- 
grès de l’art , et par conséquent au but de ce Dic- 
tionnaire. 

Accompagnement est encore toute partie de 
basse ou d’autre instrument, qui est composée 
sous un chant pour y faire harmonie. Ainsi un 
solo de violon s’accompagne du violoncelle ou du 
clavecin , et un accompagnement de flûte se marie 
fort bien avec la voix. L’harmonie de l 'accompa- 
gnement ajoute à l’agrément du chant, en ren- 
dant les sons plus sûrs, leur effet plus doux, la 
modulation plus sensible, et portant à l’oreille un 
témoignage de justesse qui la flatte. Il y a même, 
par rapport aux voix , une forte raison de les faire 
toujours accompagner de quelque instrument, 
soit en partie , soit à l’unisson ; car quoique plu- 
sieurs prétendent qu’en chantant la voix se mo- 
difie naturellement selon les lois du tempérament 
(voyez Tempérament), cependant lexpérience 
nous dit que les voix les plus justes et les mieux 
exercées ont bien de la peine à se maintenir long- 
temps dans la justesse du ton, quand rien ne les 
y soutient. A force de chanter on monte ou l’on 
descend insensiblement; ett il est très-rare qu’on 
se trouve exactement en finissant dans le ton d’où 
l’on était parti. C’est pour empêcher ces varia- 
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lions que l’harmonie d’un instrument est em- 
ployée; elle maintient la voix dans le même dia- 
pason , ou l’y rappelle aussitôt quand elle s’égare. 
La basse est de toutes les parties la plus propre à 
1 accompagnement , celle qui soutient le mieux la 
voix et satisfait le plus l’oreille, parce qu il n’y en 
a point dont les vibrations soient si fortes, si dé- 
terminantes, ni qui laissent moins d’équivoque 
dans le jugement de l'harmonie fondamentale. 

Accompagner, t. a. et n. C’est en général jouer 
les parties d accompagnement dans l’exécution 
d un morceau de musique; c’est plus particulière- 
ment, sur un instrument convenable, frapper 
avec chaque note de la basse les accords quelle 
doit porter, et qui s’appellent l’accompagnement. 
J ai suffisamment expliqué dans les précédens ar- 
ticles en quoi consiste cet accompagnement. J’a- 
jouterai seulement que ce mot même avertit celui 
qui accompagne dans un concertqu ii n’est chargé 
que d’une partie accessoire, qu il ne doit s’atta- 
cher qu’à en faire valoir d’autres, que sitôt qu’il a 
la moindre prétention pour lui-même , il gâte 
l’exécution , et impatiente à la fois les concertons 
et les auditeurs ; plus il croit se faire admirer, plus 
il se rend ridicule; et sitôt qu’à force de bruit ou 
d’omemens déplacés il détourne à soi l’attention 
due à la partie principale, tout cequ il montre de- 
talent et d’exécutiou montre à la fois sa vanité et 
sou mauvais goût. Pour accompagner avec intel- 
ligence et avec applaudissement, il ne faut songer 
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qu’à soutenir etfaire valoir les parties essentielle») 
et c’est exécuter fort habilement la sienne que 
d*en faire sentir l effet sans la laisser remarquer. 

Accord, s. m. Union de deux ou plusieurs 
sons rendus à la fois, et formant ensemble un 
tout harmonique. 

L’harmonie naturelle produite par la réson- 
nance d un corps sonore est composée de trois- 
sons diftërens, sans compter leurs octaves, les- 
quels forment entre eux f accord le plus agréable 
et le plus parfait que l’on puisse entendre : d’où 
on lappelle par excellence, accord parfait. Ainsi 
pour rendre complète l’haimonie, il faut que 
chaque accord soit au moins composé de trois 
sons. Aussi les musiciens trouvent-ils dans le trio 
la perfection harmonique, soit parce qu’ils y em- 
ploient les accords en entier, soit parce que, dans 
les occasions où ils ne les emploient pas en entier, 
ils ont l’art de donner le change à 1 oreille , et de 
lui persuader le contraire, en lui présentant les 
sons principaux des accords de manière à lui faire 
oublier les autres. (Voyez Trio.) Cependant 
l'octave du son principal produisant de nouveaux 
rapports et de nouvelles consonnances par les 
complémens des intervalles (voyez Complément), 
on ajoute ordinairement cette octave pour avoir 
l’ensemble de toutes les consonnances dans un 
même accord. (Voyez Consonnance. ) De plus, 
l’addition de la dissonance (voyez Dissonance) 
produisant un quatrième son ajouté à 1 accord 
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parfait, c’est une nécessité, si l’on veut remplir 
l’accord, d’avoir une quatrième partie pour expri- 
mer cette dissonance. Ainsi la suite des accords 
ne peut être complète et liée qu’au moyen de 
quatre parties. 

On divise les accords en parfaits et imparfaits. 
L'accord parfait est celui dont nous venons de 
parler, lequel est composé du son fondamental au 
grave, de sa tierce, de sa quinte, et de sou oc- 
tave : il se subdivise en majeur ou mineur, selon 
lespècc de sa tierce. (Voyez Majeur, Mineur.) 
Quelques auteurs donnent aussi le nom de par- 
faits à tous les accords , même dissonans, dont le 
son fondamental est au grave. Les accords impar- 
faits sont ceux où règne la sixte au lieu de la 
quinte, et en général tous ceux où le son grave 
n’est pas le fondamental. Ces dénominations , qui 
ont été données avant que l'on connût la basse 
fondamentale, sont fort mal appliquées : celles 
d 'accords directs ou renversés sont beaucoup 
plus convenables dans le même sens. (Voyez 
Renversement. ) 

Les accords se divisent encore en consonnans 
et dissonans. Les accords consonnans sont l’ac- 
cord parfait et ses dérivés : tout autre accord est 
dissonant. Je vais donner une table des uns et 
des autres selon le système de M. Rameau. 
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TABLE 

DE TOUS LES ACCORDS 

REÇUS DANS L’HARMONIE. 

ACCORDS FONDAMENTAUX. 

ACCORD PARFAIT, ET SES DÉRIVÉS. 

I e son fondamental Sa tierce au grave. Sa quinte au j^ave. 



Accord parfait. Accord de sixte. Accord de six e- 


quarte. 

Cet accord constitue le ton, et ne se fait que 
sur la tonique :)sa tierce peut être majeure ou 
mineure , et c’est elle qui constitue le mode. 

ACCORD SENSIBLF OU DOMINANT, ET SES DÉRIVÉS. 
Le son fondamental Sa tierce Sa quinte Sa septième 


au grave. au grave. au grave. au grave. 



Accord sensible. De fausse- De petite- De-lrit jp. 

quinte. sixte majeure. 

Aucun des sons de cet accord ne peut s’altérer. 
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ACCORD DE SEPTIÈME, ET SES DÉRIVÉS. 

Le sou fondamen- Sa tierce Sa quinte Sa septième 
tal au graves au grave. au grave. au grave. 



Accord De grande- De petite-sixte De seconde, 
de septième. sixte. • mineure. 


La tierce, la quinte, et la septième, peuvent 
s’altérer dans cet accord. 

ACCORD DE SEPTIÈME DIMINUEE , ET SES DÉRIVES. 

• Le son fondamen- Sa tierce Sa quinte Sa septième 
tal au grave. an grave. au grave. au grave. 



Accord de septiè- De sixte majeu- De tierce mi- De seconde 
me diminuée. re , et fausse- neure, et tri- superflue, 
quinte. ton. 

A ucun des sons de cet accord ne peut s’altérer. 

ACCORD DE SIXTE AJOUTÉE, ET SES DÉRIVES. 

Le son fondamen- Sa tierce Sa quinte Sa sixte 

tal au grave. au grave. au grave. au grave. 



Accord De petite-sixte De seconde De septième 
de sixte ajoutée.' ajoutée. ajoutée. ajoutée. 

Je joins ici partout le mot ajoutée pour distin- 
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guer cet accord et ses renversés des productions 
semblables de Y accord de septième. 

Ce dernier renversement de septième ajoutée 
n’est pas admis par M. Rameau, parce que ce 
renversement forme un accord de septième, et 
que Y accord de septième est fondamental. Cette 
raison paraît peu solide. 11 ne faudrait donc pas 
non plus admettre la grande sixte comme un ren- 
versement, puisque, dans les propres principes 
de M. Rameau, ce même accord est souvent fon- 
damental. Mais la pratique des plus grands musi- 
ciens, et la sienne même, dément l’exclusion qu’il 
voudrait établir. 

ACCORD DE SIXTE SUPERFLUE. 



Cet accord ne se renverse point,* et aucun de 
ses sons ne peut s’altérer. Ce n’est proprement 
qu’un accord de petite-sixte majeure, diésée par 
accident , et dans lequel on substitue quelquefois 
la quinte à la quarte. 
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ACCORDS PAR SUPPOSITION. 

(Yoycï Supposmos.) 

ACCORD DE NEUVIÈME, ET SES DÉRIVÉS. 

Le son supposé Le son fonda- Sa tierce Sa septième 
au grave. mental au au grave. au grave. - 

grave. 
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Accord De septième, De sixte-quarte , De septième, 
de neuvième. ef sixte. et quinte. et seconde. 

C est un accord de septième auquel on ajoute 
un cinquième son à la tierce au-dessous du fon- 
damental. 

On retranche ordinairement la septième, c’est- 
à-dire la quinte du son fondamental, qui est ici 
la note marquée en noir; dans cet état l 'accord de 
neuvième peut se renverser en retranchant en-' 
core de l’accompagnement l’octave de la note 
qu’on porte à la basse* 

ACCORD DE QUINTE SUPERELUE. 



C’est Yaccord sensible d’un ton mineur au- 
dessous duquel on fait entendre la médiante v 
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ainsi c’est un véritable accord de neuvième; mais 
il ne se renverse point, à cause de la quarte dimi- 
nuée que donnerait avec la note sensible le tou 
supposé porté à l’aigu, laquelle quarte est un in- 
tervalle banni de l'harmonie. 

ACCORD d’onzième, OU QUARTE. 


Le son supposé M. en retran- Le son fonda- Sa septième 
au grave. chant deux sons, mental au au grave. 

grave. 
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Accord de neu- 
vième et quarte. 


Accord 
'de quart- 


De septième 
et quarte. 


De seconde 
et quinte. 




C'est un accord de septième au-dessous duquel 
on ajoute un cinquième son à la quinte du fon- 
damental. On ne frappe guère cet accord plein à 
cause de sa dureté ; on en retranche ordinaire- 
ment la neuvième et la septième, et, pour le ren- 
verser, ce retranchement est indispensable/ 

ACCORD DE SEPTIÈME SUPERFLUE. 



C est l 'accord dominant sous lequel la basse 
fait la tonique. 
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ACCORD DE SEPTIÈME SUPERFLUE, ET SIXTE MINEURE. 



C’est 1 ’ accord de septième diminuée sur la note 
sensible , sous lequel la basse fait la tonique. 

Ces deux derniers accords ne se renversent 
point, parce que la note sensible et la tonique 
s’entendraient ensemble dans les parties supé- 
rieures ; ce qui ne peut se tolérer. 

Quoique tous les accords soient pleins et com- 
plets dans cette table, comme il le fallait pour 
montrer tous leurs élémcns, ce n’est pas à dire 
qu’il faille les employer tels: on ne le peut pas 
toujours, et on le doit très-rarement. Quant aux 
sons qui doivent être préférés selon la place et 
l’usage des accords, c’est dans ce choix exquis et 
nécessaire que consiste le plus grand art du com- 
positeur. (Voyez Composition , Mélodie , Effet, 
Expression, etc. 

. . » .1 

nu DE LA TABLE DES ACCOBH9. 
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Nous parlerons, aux mots Harmonie, Bassç- 
eond amentale, Composition, etc.,de la manière 
d’employer tous ces accords pour en former une 
harmonie régulière. J’ajouterai seulement ici les 
observations suivantes. 

I. C’est une grande erreur de penser que Se 
choix des renvërsemens d’un même accord soit 
indiflërent pour l'harmonie ou pour l’expression. 
II n’y a pas un de ces renversemens qui n aît son 
caractère propre. Tout le monde sent l'opposition 
qui se trouve entre la douceur de la fausse-quinte 
et l’aigreur du triton; et cependant Fun de ces 
intervalles est renversé de l’autre. Il en est de 
même de la septième diminuée et de la second? 
superflue , de la seconde ordinaire et de la sep- 
tième; Qui ne sait combien la quinte est plus so- 
nore que la quarte? L 'accord de grande-sixte et 
celui de petite-sixte mineure sont deux faces du 
même accord fondamental, mais de combien 
l’une n’est-elle pas plus harmonieuse que l’autre 1 
L’accord de petite-sixte majeure, au contraire, 
n est - il pas plus brillant que celui de fausse- 
quinte? Et, pour ne parler que du plus simple de 
tous les accords } considérez la majesté de l’accord 
parfait, la douceu r de l'accord de sixte, et la fa- 
deur de celui de sixte-quarte ; tous cependant 
composés des mêmes sons. En général les inter- 
valles superflus, les dièses dans le haut, sont 
propres par leur dureté à exprimer l’emporte- 
ment, la colère et les passions aiguës : au cou- 
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traire les bémols à l’aigu, et les intervalles dimi- 
nués, forment une harmonie plaintive qui atten- 
drit le cœur. C’est une (multitude d’observations 
semblables qui , lorsqu’un habile musicien sait 
s’en prévaloir, le rendent maître des affections de 
ceux qui 1 écoutent. 

II. Le choix des intervalles simples n’est guère 
moins important que celui des accords pour la 
place où l’on doit les employer. C’est, par exem- 
ple, dans le bas qu’il faut placer les quintes et les 
octaves par préférence , dans le haut les tierces 
et les sixtes. Transposez cet ordre, vous gâterez 
1 harmonie en laissant les mêmes accords. 

III. Enfin, l’on rend les accords plus harmo- 
nieux encore en les rapprochant par de petits in- 
tervalles plus convenables que les grands à la 
capacité de l’oreille. C est ce qu’on appelle resser- 
rer l harmonie , et que si peu de musiciens savent 
pratiquer. Les bornes du diapason des voix sont 
une raison de plus pour resserrer les chœurs. On 
peut assurer qu'un chœur est mal fait lorsque les 
accords divergent, lorsque les parties crient, sor- 
tent de leur diapason , et sont si éloignées les unes 
des autres quelles semblent n’avoir plus de rap- 
port entre elles. 

On appelle encore accord l’état d’un instru- 
ment dont les sons fixes sont entre eux dans toute 
la justesse qu’ils .doivent avoir. On dit en ce sens 
qu’un instrument est d’accord, qu’il n’est pas 
d accord, qu’il garde ou ne garde pas son accord. 

Ditftioan.’ de nimiigue. 1- 5 
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La même expression s’emploie pour deux voix 
qui chantent ensemble, pour deux sons qui se 
font entendre à la fois, soit à l’unisson, soit en 
contre-partie. 

Accord dissonant, Faux accord, Accord 
faux, sont autant de différentes choses qu’il ne 
faut pas confondre. Accord dissonant est celui qui 
contient quelque dissonance; accord faux , celui 
dont les sons sont niai accordés et ne gardent pas 
entre eux la justesse des intervalles; faux accord , 
celui qui choque l'oreille, parce qu’il est mal com- 
posé, et que les sons, quoique justes, n’y forment 
pas un tout harmonique. 

Accorder des instrumens, c’est tendre ou lib- 
eller les cordes, allonger ou raccourcir les tuyaux, 
augmenter ou diminuer la masse du corps sonore, 
jusqu'à ce que toutes les parties de l’instrument 
soient au ton qu’elles doivent avoir. 

Pour accorder un instrument, il faut d’abord 
fixer un son qui serve aux autres de terme de 
comparaison. C’est ce qu’on appelle prendre ou 
donner le ton. (Voyez To>. ) Ce sou est ordinai- 
rement Yut pour f orgue et le clavecin , le la pour 
îc violon et la basse, qui out ce la sur une corde 
à vide et dans un medium propre à être aisément 
saisi par l’oreille. 

A l’égard des flûtes, hautbois, bassons, et 
autres instrumens à vent, ils ont leur ton à peu 
] rès fixé , qu’on ne peut guère changer qu’ep 
phangeant quelque pièce de l'instrument Ou 
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peut encore les allonger un peu à l'eniboîture des 
pièces, ce qui baisse le ton de quelque chose; 
mais il doit nécessairement résulter des tons faux 
de ces variations, parce que la juste proportion 
est rompue entre la longueur tolale de 1 instru- 
ment et les distances d'un trou à l'autre. 

Quand le ton est déterminé, on y fait rap- 
porter tous les autres sous de l'instrument, les- 
quels doivent être fixés par l’accord selon les in-* 
tervalles qui leur conviennent. L’orgue et le cla- 
vecin s’accordent par quintes jusqu à ce que la 
partition soit faite, et par octaves pour le reste du 
clavier : la basse et le violon par quintes; la viole 
et la guitare, par quartes et par tierces, etc. En* 
général, on choisit toujours des intervalles con- 
sonnaus et harmonieux, afin que 1 oreille en sai- 
sisse plus aisément la justesse. 

Cette justesse des intervalles ne peut, dans la 
pratique , s'observer à toute rigueur, et pour qu'fis 
puissent tous s'accorder entre eux, il faut que 
chacun en particulier souffre quelque, altération. 
Chaque espèce d instrument a pour cela scs règles 
particulières et sa méthode Raccorder. ( V oyez 
Tempérament.) 

On observe que les instrumens dont on tire le 
son par inspiration, comme la flûte et le haut- 
bois, montent insensiblement quand on a joué 
quelque temps; ce qui vient , selon quelques-uns, 
de l humidité qui, sortant de la bouche avec 1 air, 
les reulle et les raccourcit; ou plutôt, suivant la- 
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doctrine de M. Euler, c'est que la chaleur et la' 
réfraction que l’air reçoit pendant linspiration 
rendent ses vibrations plus fréquentes, diminuent 
son poids, et, augmentant ainsi le poids relatif 
de l'atmosphère, rendent le son un peu plus aigu. 

Quoi qu'il en soit de la cause, il faut, en ac- 
cordant. , avoir égard à l’effet prochain , et forcer 
un peu le vent quand on donne ou reçoit le ton 
sur ces inslrumcns ; car. pour rester d’accord du- 
rant le concert, ils doivent être un peu trop bas 

en commençant. 

» 

Accordeur , s. m. On appelle accordeurs d'or- 
gue ou de clavecin ceux qui vont dans les églises 
ou dans les maisons accommoder et accorder ces 
instrumens, et qui, pour l'ordinaire, en sont 
aussi les facteurs. 

Acoustique, s. f. Doctrine ou théorie des sons. 
(Voy. Son.) Ce mot est de 1 invention de M. Sau- 
veur, et vient du grec **« 1 /», j'entends. 

. L'acoustique est proprement la partie théorique 
de la musique; ccst elle qui donne ou doit don- 
ner les raisons du plaisir que nous font l’harmonie 
et le chant, qui détermine les rapports des inter- 
valles harmoniques, qui découvre les affections 
ou propriétés des cordes vibrantes, etc. (Voyez 
Cordes, Harmonie.) 

Acoustique est aussi quelquefois adjectif : on 
dit l’organe acoustique , un phénomène acous- 
tique, etc. 

Acte, s. m . Partie d’un opéra séparée d'un 
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autre dans la représentation par un espace ap- 
pelé entr'acte. (Voyez Entr'acte.) 

L'unité de temps et de lieu doit être aussi ri- 
goureusement observée darts un acte d’opéra que 
dans une tragédie entière du genre ordinaire, et 
même plus à certains égards, car le poêle ne doit 
point donner à un acte d’opéra une durée hypo- 
thétique plus longue que celle qu il a réellement, 
parce qu’on ne peut supposer que ce qui se passe 
sous nos yeux dure plus long-temps que nous ne 
le voyons durer en effet ; mais il dépend du musi- 
cien de précipiter ou ralentir l’action jusqu à un 
certain point, pour augmenter la vraisemblance 
ou l’intérêt; liberté qui l’oblige à bien étudier la 
gradation des passions théâtrales, le temps qu'il 
faut pour les développer, celui où le progrès est 
au plus haut point , et celui où il convient de s ar- 
rêter pour prévenir l’inattention, la langueur, 
l’épuisement du spectateur. Il n’est pas non plus 
permis de changer de décoration et de faire sauter 
le théâtre d'un lieu à un autre au milieu d un acte, 
même dans le genre merveilleux, parce qu’un 
pareil saut choque la raison, la vérité, la vrai- 
semblance, et détruit l'illusion , que la première 
loi du théâtre est de favoriser en tout. Quand 
donc l’action est interrompue par de tels change- 
mens, le musicien ne peut savoir ni comment il 
les doit marquer, ni ce qu il doit faire de son or- 
chestre pendant qu’ils durent, à moins d’y repré- 
senter le même chaos qui règne alors sur la scèuo, 

5 . 
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Quelquefois le premier acte d’un, opéra ne 
tient point à l'action principale et ne lui sert que 
d introduction : alors il s’appelle prologue. (Vo y. 
ce mot.) Comme le prologue ne fait pas partie de 
la pièce, on ne le compte point dans le nombre 
des actes qu'elle contient, et qui est souvent de 
cinq dans les opéra français, mais toujours de 
trois dans les italiens. (Vo y. Opéra.) 

Acte de cadence est un mouvement dans une 
des parties, et surtout dans la basse, qui oblige 
toutes les autres parties à concourir à former une 
cadence ou à l'éviter expressément. ( Voyez Ca- 
dence, Eviter.) 

Acteur, s. m. Chanteur qui fait uu rôle dans 
la représentation d un opéra. Outre toutes les 
qualités qui doivent lui être communes avec l’ac- 
teur dramatique, il doit en avoir beaucoup de 
particulières pour réussir dans son art. Ainsi il ne 
suffit pas qu’il ait un bel organe pour la parole, 
s'il ne l’a tout aussi beau pour le cbant; car il n’y 
a pas une tellfe liaison entre la voix parlante- et la 
voix chantante, que la beauté de l’une suppose 
toujours celle de l’autre. Si I on pardonne à un 
acteur le défaut de quelque qualité qu'il a pu sc 
flatter d acquérir, on ne peut lui pardonner d oser 
se destiner au théâtre, destitué des qualités natu- 
relles qui y sont nécessaires, telles entre autres 
que la voix dans un chanteur. Mais par ce mot 
voix } j’entends moins la force du timbre que 
lletendue, la justesse et la flexibilité. Je pens« 
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qu’un théâtre dont l’objet est cl émouvoir le cœur 
par les chants doit être interdit à ces voix dures 
et bruyantes qui ne font quetourdir les oreilles; 
et que , quelque peu de voix que puisse avoir un 
acteur, s’il l a juste, touchante, facile, et suffisam- 
ment étendue, il en a tout autant qu’il faut : il 
saura toujours bien se faire entendre s’il sait se 
faire écouter. 

Avec une voix convenable, F acteur doit lavoir 
cultivée par Fart; et quand sa voix n’en aurait 
pas besoin , il en .aurait besoin lui-même pour 
saisir et rendre avec intelligence la partie musi- 
cale de scs rôles. Rien n’est plus insupportable et 
plus dégoûtant que de voir un héros, dans les 
transports des passions les plus vives, contraint 
et gêné dans son rôle, peiner, et s’assujettir en 
écolier qui répète mal sa leçon; montrer, au lieu 
des combats de l’amour et de la vertu, ceux d’un 
mauvais chanteur avec la mesure et l’orchestre, 
et plus incertain sur le ton que sur le parti qu’il 
doit prendre. 11 n y a ni chaleur ni grâce sans fa- 
cilité, et X acteur dont le rôle lui coûte ne le 
rendra jamais bien. •' 

Il ne suffit pas à X acteur d’opéra d’être un ex- 
cellent chanteur, s’il n’est encore un excellent 
pantomime; car il ne -doit pas seulement faire 
sentir ce qu’il dit lui-même, mais aussi ce qnil 
laisse dire à la symphonie. L’orchestre ne rend 
pas un sentiment qui ne doive sortir de son âme; 
*es pas, ses regards ; son geste j tout doit s’accorf 
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der sans cesse avec la musique, sans pourtant 
qu’il paraisse y songer; il doit intéresser toujours, 
même en gardant le silence, et quoique occupé 
d'un rôle difficile, s’il laisse un instant oublier le 
personnage pour s’occuper du chanteur, ce n'est 
qu un musicien sur la scène, il n est plus acteur. 
Tel excella dans les autres parties, qui s’est fait 
siffler pour avoir négligé celle-ci. Il n’y a point 
d'acteur A qui l’on ne puisse à cet égard donner le 
célèbre Chasse pour modèle. Cet excellent pan- 
tomime, en mettant toujours son art au-dessus 
de lui et s’cfThrçan t toujours d’y exceller, s’est 
ainsi mis lui-même foi t au-dessus de scs confrères : 
acteur unique et homme estimable, il laissera 
l'admiration et le regret de scs talons aux ama- 
teurs de son théâtre , et un souvenir honorable de 
sa personne à tous les honnêtes gens. 

Adagio, ado. Ce mot écrit à la fête d’un air 
désigne le second, du lent au vite, des cinq prin- 
cipaux degrés de mouvement distingués dans la 
musique italienne. (Voyez Mouvement.) Adagio 
est un adverbe italien , qui signifie à l'aise, posé- 
ment , et c’est aussi de celte manière qu’il faut 
battre la mesure des airs auxquels il s’applique. 

Le mot adagio se prend quelquefois substanti- 
vement, et s’applique par métaphore aux mon- 
ceaux de musique dont il détermine le mouve- 
ment : il en est de même des autres mots sembla- 
bles. Ainsi l’on dira, un adagio de Tartini, un 
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andante de S. -Martino, un allegro de Loca- 
telli ^ etc. 

Affectuoso, ad], pris adverbialement. Ce mot 
écrit à la tête d’un air indique un mouvement 
moyen entre 1 andante et l adagio , et dans le ca- 
ractère du clxant une expression affectueuse et 
douce. 

Agogé. Conduite. Une des subdivisions de 
l'ancienne mélopée, laquelle donne les règles de 
la marche du chant par degrés alternativement 
conjoints ou disjoints, soit en montant, soit en 
descendant. (Voyez Mélopée. ) 

Martianus Capèlla donne.après Aristide Quin- 
tilien, au mot agogé } un autre sens que j’expose 
au mot Tirade. 

Agrémens du chant. On appelle ainsi dans la 
musique française certains tours de gosier et autres 
ornemens affectés aux notes qui sont dans telle ou 
telle position, selon les règles prescrites par le 
goût du chant. (Voyez Goût du çhant.) 

Les principaux de ces agrémens s ont l Accent, 
le Coulé, le Flatté, le Martellement, la Ca- 
dence pleine, la Cadence brisée, et le Port-de- 
voix. (Voyez ces articles chacun en son lieu, et 
la Planche B , fig. 1 3. ) 

Aigu, adj. Se dit d’un son perçant ou- élevé 
par rapport à quelque autre son. (Voyez Son.) 

En ce sens le mot aigu est opposé au mot 
grave. Plus les vibrations du corps sonore sont 
frequentes , plus le son est aigu, 
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Les sons considérés sous les rapports d aigus 
* et de graves sont le sujet de l’harmonie. (Voyez 
Harmonie, Accord. 

Ajoutée ou acquise, ou surnuméraire, adj. 
pris substantivement. C’était dans la musique 
grecque la conjc ou le son qu ils appelaient Prqs- 

LAMBANOMENOS, (VoyCZ CC mot. ) 

Sixte ajoutée est une sixte qu’on ajoute à l'ac- 
cord parfait, et de laquelle cet accord ainsi aug- 
menté prend le nom. (Voyez Accord et Sixte.) 

Air. Chant qu’on adapte aux paroles d une 
chanson ou d’une petite pièce de poésie propre à 
être chantée, et par extension l’on appelle air la 
chanson môme. 

Dans les opéra l'on donne le nom d'airs à tous 
les chants mesurés, pour les distinguer du récita- 
tif, et généralement on appelle air tout morceau 
complet de musique vocale ou instrumentale for- 
mant un chant, soit que ce morceau fasse lui seul 
uue pièce entière, soit qu’on puisse le détacher du 
tout dont il fait partie, et l’exécuter séparément. 

Si le sujet ou le chant est partagé en deux 
parties, Xair s’appelle duo-, si en trois, trio, etc. 

Saumaise croit que ce mot vient du latin œra-, 
et Burette est de son sentiment, quoique Ménage 
le combatte dans ses étymologies de la langue 
française. 

Les Romains avaient leurs signes pour le 
rhythme ainsi que les Grecs avaient les leurs, et 
ccs signes, tirés aussi de leurs caractères, se nom-» 
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maicnt non-seulement numerus, mais encore œra, 
c’est-à-dire, nombre, ou la marque du nombre : 
numeri nota , dit Nonnius Marcellus. Ccst en ce 
sens que le mot œra se trouve employé dans ce 
vers de Lucile : 

Jicec est ratio? Pervena ieral Summa subilucta improbé! • 

Et Sextus Rufus s’en est servi de même. 

Or, quoique ce mot ne se prît originairement 
que pour le nombre ou la mesure du chant, dans 
la suite on en fit le même usage qu’on avait fait du 
mot numerus , et l'on se servit du mot œra pour 
désigner le chant même; doù est venu, selon les 
deux auteurs cités, le mot français air, et l’italien. 
aria pris dans le même sens. 

Les Grecs avaient plusieurs sortes d'airs qu’ils 
appelaient nomes ou chansons .^ Voyez Chanson.) 
Les nomes avaient chacun leur caractère et leur 
usage, et plusieurs étaient propres à quelque in- 
strument particulier, à peu près comme ce que 
nous appelons aujourd’hui pièces ou sonates. 

La musique moderne a diverses espèces d'airs 
qui conviennent chacune â quelque espèce de 
danse dont ces airs portent le nom. (Voyez Me- 
nuet (Gavotte , Musette , Pàssf-pied , etc.) 

Les airs de nos opéra sont, pour ainsi dire , lit 
toile ou le fond sur quoi se peignent les tableaux 
de la musique imitative; la mélodie est le dessin; 
yiiarmonic est le coloris; tous les objets pittores- 
ques de la belle nature , tous les sentimeus réflé- 
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chis du cœur humain sont les modèles que l’artiste 
imite ; l’attention, l'intérêt, le charme de l’oreille, 
etl’émolion du cœur , sont la fin de ces imitations, 
(Voyez Imitation.) Un air savant et agréable, un 
air trouvé par le génie et composé par le goût , est 
le chef-d’œuvre de la musique ; c’est là que se dé- 
veloppe une belle voix, que brille une belle sym- 
phonie; c’est là que la passion vient insensible- 
ment émouvoir l ime par le sens. Après un bel air 
on est satisfait , l’oreille ne désire plus rien ; il reste 
dans l’imagination, on l'emporte avec soi, on le 
répète à volonté sans pouvoir en rendre une seule 
note, on l’exécute dans son cerveau tel qu’on l’en- 
tendit au spectacle; on voit la scène, l'acteur, le 
théâtre; on entend l’accompagnement, l’applau- 
dissement ; le véritable amateur ne perd jamais les 
beaux airs qu il entendit en sa vie; il fait recom- 
mencer l opera quand il veut. 

Les paroles des airs ne vont point toujours de 
suite , ne se débitent point comme celles du récita- 
tif; quoique assez courtes pour l’ordinaire, elles 
se coupent, se répètent, se transposent au gré du 
compositeur : elles ue font pas une narration qui 
passe; elles peignent ou un tableau qu’il faut voir 
sous divers points de vue, ou un sentiment dans 
lequel le cœur se complaît, duquel il ne peut, pour 
ainsi dire, se détacher, et les diflërentes phrases 
de Yair ne sont qu’nutant de manières d’envisager 
la même image. Voilà pourquoi le sujet doit être 
un. C est par ces répétitions bien entendues, c est 
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par ces coups redoublés cju’unc expression qui 
d’abord n’a pu vous émouvoir, vous ébranle enfin, 
vous agite, vous transporte hors de vous; et c est 
encore par le même principe que les roulades qui, 
dans les airs pathétiques, paraissent si déplacées, 
ne le sont pourtant pas toujours.: le cœur, pressé 
d’un sentiment très-vif, l'exprime souvent par des 
sons inarticulés plus vivement que par des paroles, 
(Voyez Neume.) 

La forme des airs est de deux espèces. Les 
petits airs sont ordinairement composés de deu* 
reprises qu'on chante chacune deux lois; mais les 
grands airs d'opéra sont le plus souvent eu rom 
deau. (Voyez Rondeau.) 

Al secno. Ces mots écrits à la fin d’un air en 
rondeau, marquent qu'il faut reprendre la pre- 
mière partie, non tout-à-fait, au commencement, 
mais à l’endroit où est marqué le renvoi. 

Alla brève. Terme italien qui marque une 
sorte de mesure à deux temps fort vite , et qui se 
note pourtant avec une ronde ou semi-brève par 
temps. Elle n’est plus guère d usage qu’en Italie, 
et seulement dans la musique d'église. Elle répond 
assez à ce qu’on appelait en France du gros-fa . 

Alla zoppa. Terme italien qui annonce un 
mouvement contraint et syncopant entre deux 
temps sans syncoper entre deux mesures; ce qui 
donne aux notes une marche inégale et comme 
boiteuse. Ccst un avertissement que celte mémo 
marche continue ainsi jusqu’à la fin de l’air, 

pictionn. de muiiijue. G 
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Allegro, ad j. pris adverbialement. Ce mot 
italien, écrit à la tète d’un air, indique, du vite au 
lent , le second des cinq principaux degrés de mou- 
vement distingués dans la musique italienne. Al- 
legro signifie gais ; et c’est aussi l'indication 
d'un mouvement gai, le plus vif de tous après le 
presto. Mais il ne faut pas croire pour cela que ce 
mouvement ne soit propre qu'à des sujets gais : 
il s'applique souvent à des transports de fureur, 
d’emportement et de désespoir, qui n'ont rien 
moins que la gaieté. (Voyez Mouvement.) 

Le diminutif allegretto indique une gaieté 
plus modérée, un peu moins de vivacité dans la 
mesure. 

Allemande, s. f. Sorte d’air ou de pièce de 
musique dont la mesure est à quatre temps et se 
bat gravement. 11 parait par son nom que ce ca- 
ractère d’air nous est venu d’Allemagne, quoiqu'il 
n’y soit point connu du tout. L'allemande en so- 
nate est partout vieillie , et à peine les musiciens 
s’en servent-ils aujourd’hui ; ceux qui s’en servent 
encore lui donnent un mouvement plus gai. 

Allemande est aussi l’air d’une danse fort 
commune en Suisse et en Allemagne. Cet air, 
ainsi que la danse, a beaucoup de gaieté ; il se bat 
à deux*temps. 

Altus. (Voyez Haute- Contre. ) 

Amateur. Celyi qui , sans être musicien de pro- 
cession , fait sa partie dans un concert pour son 
plaisir et par amour pour la musique. 


Digitized by Google 



AND' 83 

On appelle encore amateurs ceux qui, sans 
savoir la musique ou du moins sans l’exercer, s’y 
connaissent ou prétendent s : y connaitre 2 et fré- 
quentent les concerts. 

Ce mot est traduit de l’italien dilettante. 

Ambittjs, s. m. Nom qu’on donnait autrefois à 
rétendue de chaque ton ou mode du grave à 
]’aigu; car quoique l’étendue cl un mode fût en 
quelque manière fixée à deux octaves, il y avait 
des mcdesirréguliers dont Yambitus excédait cette 
étendue, et d autres imparfaits où il n’y arrivait 
pas. 

Dans le plain-chant, ce root est encore usité; 
mais Yambitus des modes parfaits n’y est que 
d une octave ; ceux qui la passent s’appellent 
modes superflus-, ceux qui n’y arrivent pas, modes 
diminués. (Voyez '.Iodes, Tons de l’église.) 

Amoroso. (Voyez Tendrement.) 

Anacamptos. Terme de la musique grecque, 
qui signifie une suite de notes rétrogrades, ou 
procédant de l’aigu au grave; c’est le contraire de 
Yeuthia. Une des parties de l’ancienne mélopée 
portait aussi le nom d anacamptosa. (Voyez Mé- 
lopée. ) 

Andante, adj. pris substantivement. Ce mot, 
écrit à la tête d'un air, désigne, du lent au vite, 
lé troisième des cinq principaux degrés de mou- 
vement distingués dans la musique italienne. An- 
dante est le participe du verbe italien andare, 
aller, Il caractérise un mouvement marqué sans 
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être gai , et qui répond à peu près à celui qu’on 
désigne en français par le mot gracieusement. 
(Voyez Mouvement.) 

Le diminutif andantino indique un peu moins 
de gaieté dans la mesure ; ce qu'il faut bien remar- 
quer, le diminutif larghetto signifiant tout le con- 
traire. (Voyez Largo.) 

Anonner, v. n. C’est déchiffrer avec peine et 
en hésitant la musique qu’on a sous les yeux. 

Antienne, s. f. En latin antiphona. Sorte de 
chant usité dans l'Eglise catholique. 

Les antiennes ont été ainsi nommées, parce 
que dans leur origine on les chantait à deux 
chœurs qui se répondaient alternativement, et 
l’on comprenait sous ce titre les psaumes et les 
hymmes que l'on chantait dans l’église. Ignace, 
disciple des apôtres, a été, selon Socrate, fauteur 
de cette manière de chanter parmi les Grecs; et 
Ambroise l a introduite dans 1 Eglise latine. Théo- 
doret en attribue l'invention à Diodore et à Fla- 
vien. 

Aujourdhui la signification de ce terme est 
restreinte à certains passages courts tirés de l’E- 
criture, qui conviennent à la fête qu'on célèbre 7 
et qui , précédant les psaumes et les cantiques, eu 
règlent 1 intonation. 

L'on a aussi conservé le nom d antiennes à 
quelques hymnes qu on chante en l honneur de 
la Vierge ,• telles que Regina cœli, Salve re- 
gina, etc. 
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Antiphoxie, 5 . f. Nom que donnaient IcsGrecs 
à cette espèce de symphonie qui s’exécutait par 
diverses voix, ou par divers instrumcns à l’octave' 
ou à la double octave, par opposition à celle qui 
sîexéutait au simple unisson, et qu’ils appelaient 
homophonie. (Voyez Symphonie, Homophonie.) 

.Ce mot vient d’«»T< , contre, et de , voix, 
comme qui dirait opposition de voix. 

Antiphonier ou Antiphonaire , s. m. Livre 
qui contient eu notes les antiennes et autres 
chants dont on use dans l’Eglise catholique. 

Apopthetcs. Sorte de nom propre aux flûtes 
dans 1 ancienne musique des Grecs. 

Apotojie, s. m. Ce qui reste d’un ton majeur 
après qu’on en a retranché un lirmna, qui est un 
intervalle moindre d’un cornnia que le semi-ton 
majeur. Par conséquent 1 apolome estd un comma 
plus grand que le semi-ton moyen. (Voy. Comma, 
Semi-Ton,) 

Les Grecs qui n’ignoraient pas que le ton ma- 
jeur ne peut, par des divisions rationnelles, se 
partager en deux parties égales, le partageaient 
inégalement de plusieurs manières. (Voy. Inter- 
valle.) 

De l’une de ces divisions, inventée par Pytha- 
gore, ou plutôt par Philolaüs, son disciple, ré- 
sultait le dièse ou limma dun côté, et de l’autre 
ïapotome, dont la raison est de uofô à 2187 . 

La génération de cet apotome se trouve à la 
septième q.uiute ut dièse en commençant par ul 

6 . 
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naturel; car la quantité, dont cet ut dièse sur- 
passe l’ut naturel le plus rapproché, est précisé- 
ment le rapport que je viens de marquer. 

Les anciens donnaient encore le même nom il 
d autres intervalles; ils appelaient apotome ma- 
jeur un petit intervalle, que M. Rameau appelle 
quart de ton enharmonique , lequel est formé de 
deux sons, en raison de • 2a à 128. 

Et ils appelaient apotome mineur l’intervalle 
de deux sons, en raison de 2026 à 2048, inter- 
valle encore moins sensible à l'oreille que le pré- 
cédent. 

Jean de Mûris et ses contemporains donnent 
partout le nom d'apotome au semi-ton mineur, 
et celui de dièse au semi-son majeur. 

Appréciable, adj. Les sons appréciables 3ont 
ceux dont on pont trouver ou sentir l'unisson et 
calculer les intervalles. M. Euler donne un espace 
de huit octaves depuis le son le plus aigu jusqu’au 
Sun le plus grave appréciables fl «'notre oreille; 
mais ces sons extrêmes n étant guère agréables, 
on ne passe pas communément dans la pratique 
les bornes de cinq octaves, telles que les donne le 
clavier à ravalement. Il y a aussi un degré de force 
au-delà duquel Je son ne peut plus s'apprécier. 
On ne saurait apprécier le son d’une grosse clo- 
che dans lè clocher même; il faut en diminuer la 
force en s’éloignant, pour le distinguer. De même 
les sons d'une voix qui crie cessent d’être appré- 
ciables ,■ c’est pourquoi ceux qui chantent fort 
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sont sujets à chanter faux. A' l’égard du bruit, il 
ne s’apprécie jamais, et c’est ce qui fait sa dillë- 
rcnce davec le son. (Voyez Brüit et Son.) 

àpycni, ad\. plur. Les anciens appelaient ainsi 
dans les genres épais trois des huit sons stables 
de leur système ou diagramme , lesquels rie lou- 
chaient d’aucun coté les intervalles serrés, sa- 
voir : la proslambanomènc , la nète synmémé- 
non , et la nète hyperholéon. 

Ils appelaient aussi apyenos ou non épais , le 
genre diatonique, parce que dans les tétracordcs 
de ce genre la somme des deux premiers inter- 
valles était plus grande que le troisième. (Voyez 
Epais, Genre, Son, Tétracoroe.) 

Arbitrio. (Voyez Cadenza.) t 
Arco, archet, s. m. Ces mots italiens con 
l'arco , marquent qu’après avoir pince les cordes, 
il faut reprendre 1 archet à l’endroit où ils sont 
écrits. 

Ariette, s. f. Ce diminutif, venu de litalien ? 
signifie proprement petit air; mais le sens de ce 
mot est changé en France , et l’on y donne le nom 
d’ariette à de grands morceaux de musique d’ut 
mouvement pour l’ordinaire assez gai et marqué 
qui se chantent avec des accompagncmcns de 
symphonie, et qui sont communément en ron- 
deau. (Voyez Air, Rondeau.) 

Ar:oso, adj. pris adverbialement. Ce mot ita- 
lien, à la tête d’un air, indique une manière de 
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chant, soutenue, développée, et affectée aux 

grands airs. 

Aristoxéxïens. Secte qui eut pour chef Aris- 
toxène de Tarente, disciple d Aristote, et qui 
était opposée aux pythagoriciens sur la mesure 
des intervalles et sur la manière de déterminer les 
rapports des sons; de sorte que les aristoxéniens 
sen rapportaient uniquement au jugement de 
l'oreille, et les pythagoriciens à la précision du 
calcul. (Voyez Pythagorîciens.) 

Armer la clef. C’est y mettre le nombre de 
dièses ou de bémols convenables au ton et au 
mode dans lequel on veut écrire de la musique. 
(Voyez Bémol, Clef, Dièse.) 

Arpéger v. n. C’est faire une suite d’arpéges. 
( V oyez l article suivant. ) 

Arpeggio , Arpège ou Arpégement , s. m. 
Manière de faire entendre successivement et ra- 
pidement les divers sons dun accord, au lieu de 
les frapper tous ;Wa fois. 

Il y a des instrumens sur lesquels on ne peut 
former un accord plein qu’en arpégeant; tels sont 
le violon, le violoncelle, la viole, et tous ceux 
dont on joue avec l’archet; car la convexité du 
chevalet empêche que l’archet ne puisse appuyer 
à la fois sur toutes les cordes. Pour former donc 
des accords sur ces instrumens, on est contraint 
d’arpéger , et comme on ne peut tirer qu autant 
de sons qu’il y a de cordes, \ arpège du violon- 
celle ou du violon ne saurait être composé de 
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plus de quatre sons. Il faut pour arpéger que les 
doigts soient rangés chacun sur sa corde , et quo 
X arpège se tire d un seul et grand coup d’archet 
qui commence fortement sur la plus grosse corder,' 
et vienne finir en tournant et adoucissant sur la 
chanterelle. Si les doigts ne s’arrangeaient sur les 
cordes que successivement, ou qu’on donnât plu- 
sieurs coups d archet, ce ne serait plus arpéger, 
ce serait passer très-vite plusieurs notes de suite. 

Ce qu’on fait sur le violon par nécessité , ou le 
pratique par goût sur lé clavecin. Comme on ne 
peut tirer de cet instrument que des sons qui ne 
tiennent pas, on est obligé de les refrapper sur 
des notes de longue durée. Pour faire durer un 
accord plus long-temps, on le frappe en arpé- 
geant, commençant par les sons bas, et obser- 
vant que les doigts qui ont frappé les premiers ne 
quittent point leur touche que tout l 'arpège ne 
soit achevé, afin que l'on puisse entendre à la fois 
tous les sons de l'accord. (Voyez Accompagne-» 
ment. ) 

Arpegglo est un mol italien qu on a francisé’ 
dans celui à arpège. Il vient du mot arpa, à cause 
que c est du jeu de la harpe qu’on a tiré l’idée de 
ïarpégement. 

Arsis et T HÉsis. Termes de musique et de pro- 
sodie. Ces deux mots sont grecs. Arsis vient du 
verbe *1)» tollo, j'élève, et marque l’élévation do 
la voix ou de la main j rabaissement qui su jt cette 
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élévation est ce qu’on appelle Swr, depositio, 

remissio » 

Par rapport donc à la mesure, per arsin signi- 
fie en levant , ou durant le premier temps ; per 
thés in , en baissant , ou durant le dernier temps. 
Sur quoi l’on doit observer que notre manière de 
marquer la mesure est contraire àf celle des an- 
ciens ; car nous frappons le premier temps et le- 
vons le dernier. Pour ôter toute équivoque, on 
peut dire qu ’arsis indique le temps fort et thesis 
le temps faible. (Voyez Mesure, Temps, Battre 
la Mesure.) 

Par rapport â la voix, on dit qu’un chant, un 
conlre-ipoint, une fugue, sont per thesin, quand 
les notes montent du grave à l’aigu; per arsin, 
quand elles descendent de l’aigu au grave. Fugue 
per arsin et thesin, est celle qu’on appelle au- 
jourd hui fugue renversée ou contre-fugue , dans 
laquelle la réponse se fait en sens contraire, c’est- 
à-dire, en descendant si la guide a monté, et en 
montant si la guide a descendu. (Voyez Fugue.) 

Ass ai. Adverbe augmentatif qu’on trouve assez 
souvent joint au mot qui indique le mouvement 
d’un air. Ainsi presto essai, largo essai signifient 
fort vite , fort lent. L’abbé Brossard a fait sur ce 
mot une de ses bévues ordinaires, en substituant 
à son vrai et unique sens celui d’une sage mé- 
diocrité de lenteur ou de vitesse. H a cru qu e ssor 
signifiait assez. Sur quoi l’on doit admirer la sin- 
gulière idée qu’a eue cet auteur de préférer, pour 
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son vocabulaire , à sa langue maternelle , uue 
langue étrangère qu'il n’entendait pas. 

Aubade, s: f. Concert de nui i en plein air 
sous les fenêtres de quelqu’un. (Voy. Sérénade.) 

Authêntique ou Authente, adj. Quand l’oc- 
tave se trouve divisée harmoniquement, comme 
dans cette proportion, 6,4, 3, c’est-à-dire, quand 
la quinte est au grave, et la quarte à l’aigu, le 
mode ou le ton s’appelle authentique ou authente ; 
«à la différence du ton plagal, où loctave est di- 
visée arithmétiquement , comme dans cette pro- 
portion , 4 , 3 , a; Ce qui met la quarte au grave et 
lÿ (jointe a l’aigu. 

A cette explication adoptée par tous les au- 
teurs. mais qui ne dit rien, j ajouterai la suivante, 
le lecteur pourra choisir. 

Quand la finale d un chant en est aussi la to- 
nique, et que le chant ne descend pas jusqu’à la 
dominante au-dessous, le ton s’appelle authen- 
tique ; mais si le chant descend ou finit à la domi- 
nante , le ton est plagal. Je prends ici ces mots 
de tonique et de dominante dans l’acception mu- 
sicale. 

Ces différences d’ authente et de plagal ne s’ob- 
servent plus que dans le plain-chant; et, soit qu’on 
place la finale au bas du diapason , ce qui rend le 
ton authentique , soit qu’on la place au milieu, ce 
qui le rend plagal , pourvu qu’au surplus la modu- 
lation soit régulière, la musique moderne admet 
tous les chants comme authentique également eu 
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quelque lieu du diapason que puisse tomber la 

finale, (Voyez Mode.) 

Il y a dans les huit tons de l’Eglise romaine 
quatre tons authentiques , savoir, le premier, le 
troisième, le cinquième, et le septième. (Voyez 
Tov de l’Eglise.) 

On appelait autrefois fugue authentique celle 
dont le sujet procédait en montant, mais cette d<é>- 
nomination n'est plus d usage, 

B 

B fa si : ou B fa b mi } ou simplement B. Nom 
du septième son de la gamme de l'Arétiu , pour le- 
quel les Italiens et lçs autres peuples de l'Europe 
répètent le B, disant B mi quand il est naturel, 
B fa quand il est bémol ; mais les Français l'appel 
Jent si, (Voy. Si.) 

B mol (Voyez Bémol.) 

B quarre. (Voyez Béquarre.) 

Ballet, s. m. Action théâtrale qui se repré* 
sente par Ja danse guidée par la musique. Ce mot 
vient du vieux français baller , danser, chanter ? 
se réjouir. 

La musique d’un ballet doit avoir encore plus 
de cadence et d accent que la .musique vocale, 
parce quelle est chargée de signifier plus de choses; 
g est à elle seule d’inspirer au danseur la chaleur 
et l’expression que le chanteur peut tirer des pa- 
roles, et qn il faqt de plus qu’elle supplée, dans le 
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langage de l'Ame et des 'passions, tout' ce que la 
danse ne peut dire aux yeux du spectateur. 

Ballet est encore le nomqu’on donne en France 
à une bizarre sorte d’opéra , où la danse n’est 
guère mieux, placée que dans les autres, et n’y 
fait pas un meilleur effet. Dans la plupart de ces 
ballets les actes forment autant de sujets différons, 
liés seulement entre eux par quelques rapports 
généraux étrangers à l’action, et, que le spectateur 
n’apercevrait jamais si l’auteur n’avait soin de 
l en avertir dans le prologue. 

. Ces ballets contiennent d’autres ballets qu on 
appelle autrement divertisse mens ou fêtes. Ce 
sont des suites de danses qui se succèdent sans 
sujet ni liaison entre elles , ni avec l’action prin- 
cipale, et où les meilleurs danseurs ne savent 
vous dire autre chose sinon qu’ils dansent bien. 
Cette ordonnance, peu théâtrale, suffit pour un 
bal où chaque acteur a rempli son objet lorsqu’il 
s’est amusé lui-même, et où l’intérêt que le spec- 
tateur prend aux personnes le dispense d’en don- 
ner à la chose ; niais ce' défaut de sujet et de liai- 
son ne doit jamais être souffert sur la scène, pas 
même dans la représentation d un bal, où le tout 
doit être lié par quelque action secrète qui sou- 
tienne l’attention et donne de l’intérêt au spec- 
tateur. Cette adresse d’auteur n’est pas sans exem- 
ple, même à l'Opéra français, et l'on en peut voir 
un très-agréable dans les Fêtes vénitiennes , acte 

dubab-. . : : k ■ tgü 
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En général, toute danse qui ne peint rien 
qu'elle-même , et tout ballet qui n'est qu’un bal, 
doivent être bannis du théâtre lyrique. En effet, 
l’action de la scène est toujours la représentation 
d’une autre action, et ce qu'on y voit n’est que 
l’image de ce qu’on y suppose { de sorte que ce ne 
doit jamais être un tel ou .un tel danseur qui se 
présente à vous, mais le personnage dont il est 
revêtu. Ainsi, quoique la danse de société puisse 
ne rien représenter qu’elle-même, la danse théâ- 
trale doit nécessairement être limitation de quel- 
que autre chose, de même que l’acteur chantant 
représente un homme qui parle , et la décoration 
d’autres lieux que ceux quelle occupe, 

La pire sorte de ballets est celle qui rcule sur 
des sujets allégoriques , et où par conséquent il 
n’y a qu’imitation d’imitation, Tout l’art de ces 
sortes de drames consiste à présenter sous des 
images sensibles des rapports purement intelleo i 
fuels , et â faire penser au spectateur tout autre 
chose que ce qu’il voit, comme si, loin de l’atta- 
cher à la scène , c’était un mérite de l'en éloigner, 

Ce genre exige d'ailleurs tant de subtilité dans le 
dialogue , que le musicien se trouve dans un pays 
perdu parmi les pointes, les allusions elles épi- 
grammes , tandis que In spectateur ne s’oublie pas 
un moment : comme qu'on fasse, il u’y aura 
jamais que le sentiment qui puisse amener celui- 
ci sur la scène et l’identifier pour ainsi dire avec 
las acteurs J tout ce qui u'est qu’intellectuel par» 
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racte â la pièce et le rend à lui-même. Aussi vôfo 
on que les peuples qui veulent et mettent le plu» 
desprit ati théâtre sont ceux qui se soucient le 
moins de l’illusion. Que fera donc le musicien 
sur des drames qui ne donnent aucune prise à son 
art? Si la musique ne peint que des sentrmens ou 
des images, comment rendra- 1- elle des idées pu- 
rement métaphysiques , telles que les allégories, 
où l’esprit est sans cesse occupa du rapport des 
objets qu’on lui présente avec ceux qu'on veut lui 
rappeler. 

Quand les compositeurs voudront réfléchir sur 
les vrais principes de leur art, ils mettront, avec 
plus de discernement dans le choix des drames 
dont ils se chargent, plus de vérité dans l’eXprcs- 
sio n de leurs sujets ; et quand les paroles des opé- 
ras diront quelque chose , la musique apprendra 
bientôt à parler. 

Barbare, adj. Mode barbare. (Voy. Lydien.) 

Barcaroeles, s. f. Sorte de chansons en lan- 
gue vénitienne que chantent les gondoliers à 
Venise. Quoique les airs de barearolles soient 
faits pour le peuple, et souvent composés par les 
gondoliers mômes, ils ont tant de mélodie et un 
accent si agréable, qu’il n’y a pas de musicien 
dans toute l’Italie qui ne se pique d’en savoir et 
d’en chanter. L’entrée gratuite qu’ont les gondo- 
liers â tous les théâtres les met à portée de se for- 
mer sans frais l’oreille et le goût , de sorte qu’ils 
composent et chantent leurs airs en gens qui ÿ 
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sans ignorer les finesses de la musique, ne veu- 
lent point altérer le genre simple et naturel de 
leurs barcarolles. Les paroles de ces chansons 
sont communément plus que naturelles, comme 
les conversations de ceux qui les chantent', mais 
ceux à qui les peintures fidèles des mœurs du 
peuple peuvent plaire, et qui aiment d’ailleurs 
le dialecte vénitien, s en passionnent facilement, 
séduits parla beauté des airs; de sorte que plu- 
sieurs curieux en ont de très-amples recueils. 

N’oublions pas de remarquer, à la gloire du 
Tasse, que la plupart des gondoliers savent par 
cœur une grande partie de son poëme de la Jé- 
rusalem délivrée , que plusieurs le savent tout 
entier, qu’ils passent les nuits d'été sur leurs bar- 
ques à le chanter alternativement d’une barque à 
l’autre, que c’est assurément une belle barcarolle 
que le poëme du Tasse , qulfomèrc seul eut avant 
lui l’honneur d etre ainsi chanté , et que nul 
autre poëme épique n’en a eu depuis un pareil. 

Bardes. Sorte d’hommes très - singuliers , et 
très - respectés jadis dans les Gaules , lesquels 
étaient à la fois piètres, prophètes, poètes et mu- 
siciens. 

Bochard fait dériver ce nom de parat , chan- 
ter, et Camden convient avec Festus que barde 
signifie un chanteur, en celtique bard. 

Baripycsi, adj. Les anciens appelaient ainsi 
cinq des huit sons ou cordes stables de leur sys- 
tème ou diagramme; savoir, lhypaté-bypaton , 
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riiypaté-mëson , la mèse, îa paramèse, et fa nété- 
diézeugménon. (Voy. Pycni, Son, Tétracorde.) 

Baryton. Sorte de voix entre la taille et la 
basse. (Voyez Concordant.) 

Baroque. Une musique baroque est celle dont 
1 harmonie est confuse, chargée de modulations 
et dissonances, le chant dur et peu naturel , l'in- 
tonation difficile, et te mouvement contraint. 

Il y a bien de l’apparence que ce terme vient 
du baroco des logiciens. 

Barré. C barré , sorte de mesure. (Voyez C.) 

Barres. Traits tirés perpendiculairement à la 
fin de chaque mesure, sur les cinq lignes de la 
portée, pour séparer la mesure qui finit de celle 
qui recommence. Ainsi les notes contenues entre 
deux barres forment toujours une mesure com- 
plète, égale en valeur et en durée à chacune des 
autres mesures comprises entre deux autres bar- 
res , tant que le mouvement ne change pas; mais 
comme il y a plusieurs sortes de mesures qui-dif- 
fèrent considérablement en durée, les mêmes dif- 
férences se trouvent dans les valeurs contenues 
entre deux barres de chacune de ces espèces de 
mesures. Ainsi, dans le grand triple qui se mar- 
que par ce signe | , et qui se bat lentement, la 
somme des notes comprises entre deux ban'es 
doit faire une ronde et demie; et dans le petit 
triple i, qui se bat vite, les deux barres n'enfer- 
ment que trois croches ou leur valeur ; de sorte 
^ue huit fois la valeur contenue entre deux barres 
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de cette dernière mesure ne font qu'une fois fs 
valeur contenue entre deux barres de l’autre. 

Le principal usage des barres est de distinguer 
les mesures et d'en indiquer le frappé, lequel se 
fait toujours sur la note qui suit immédiatement 
la barre. Elles servent aussi dans les partitions â 
montrer les mesures correspondantes dans chaque 
portée.. (Voyez Partition.) 

Il n'y a pas plus de cent ans qu’on s’est avisé 
de tirer des barres , de mesure en mesure. Aupa- 
ravant la musique était simple ; on n y -voyait 
guère que des rondes, des blanches et des noires, 
peu de croches, presque jamais de doubles cro- 
ches. Avec des divisions moins inégales, la me- 
sure en était plus aisée à suivre. Cependant j'ai 
vu nos meilleurs musiciens embarrassés à bien 
exécuter l’ancienne musique dOrlande et de 
Claudin. Ils se perdaient dans la mesure faute de 
barres auxquelles ils étaient accoutumés, et ne 
suivaient qu’avec peine des parties chantées au- 
trefois couramment par les musiciens de Henri III 
et de Charles IX. 

Bas, en musique, signifie la même chose que 
grave , et ce terme est opposé â haut ou aigu. On 
dit aussi que le ton est trop bas, qu'on chante 
trop bas, qu il faut renforcer le son dans le bas. 
Bas signifie ausâi quelquefois doucement, à demi- 
voix; et en ce sens il est opposé à fort. On dit 
parler bas, chanter ou psalmodier à basse-voix k 
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ff cEanfait ou parlait si bas qu’on avait peine fe 
l’entendre» 

? 

Gaulez si fentcnieiir, et rmmtrarez si bà f t 
Qu'Isaé ne vous entende pas. 

(La Mort*, f 

Bas se dit encore dans fa subdivision des des 
sus chantans, de celui des deux qui est au-dessous 
de l’autre; ou, pour mieux dire, bas- dessus est un 
d< ssus dont le diapason est au-dessous du me- 
dium ordinaire. (Voyez Dessus.) 

Basse. Celle de quatre parties de la musique 
qui est au-dessous des autres, la plus basse de 
toutes; d'où lui vient le nom de basse. (Voyez 
Partition») 

La basse est Ta plus importante des parties, 
c’est sur elle que s établit le corps de l’harmonie; 
aussi est-ce une maxime chez les musiciens que, 
quand la basse est bonne., rarement l’harmonie 
est mauvaise, 

fl y a plusieurs sortes de basses. Basse fonda- 
mentale , dont nous ferons un article ci-après. 

Basse - continue , ainsi appelée paTce quelle 
dure pendant toute la pièce; son principal usage, 
outre celui de régler l’harmonie, est de soutenir la 
voix et de conserver le ton. On prétend que c’est 
Un Ludovico V iana , dont il en reste un traité , 
r qni, vers le commencement du dernier siècle, le 
mit le premier en usage. 

Basse - figurée , qui, au lieu d’une seule note, 
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en partage la valeur en plusieurs autres notes 
sous un même accord. (Voy. Harmonie-figurée.) 

Basse-contrainte , dont le sujet ou le chant, 
borné â un petit nombre de mesures, comme 
quatre ou huit, recommence sans cesse, tandis 
que les parties supérieures poursuivent leur chant 
et leur harmonie, et les varient de différentes 
manières. Cette basse appartient originairement 
aux couplets de lâ chaconne; mais on ne s'y as- 
servit plus aujourd hui. La basse-contrainte des- 
cendant diatoniquement ou chromatiquement et 
avec lenteur de la tonique ou de la dominante 
dans les tons mineurs, est admirable pour les 
morceaux pathétiques. Ces retours fréquens et 
périodiques affectent insensiblement Faîne, et la 
disposent à la langueur et à la tristesse. On en 
voit des exemples dans plusieurs scènes des opéra 
français. Mais, si ces basses font un bon effet a 
l’oreille, il en est rarement de môme des chants 
qu’on leur adapte, et qui ne sont pour l’ordinaire 
qu’un véritable accompagnement. Outre les mo- 
dulations dures et mal amenées qu’on y évite 
avec peine, ces chants, retournés de mille ma- 
nières, et cependant monotones, produisent des 
ren versemens peu harmonieux , et son t eux-môm es 
assez peu chantans , en sorte que le dessus sy res- 
sent beaucoup de la contrainte de la basse. 

Basse - chantante , est l'espèce de voix qui 
chante la partie de la basse. 11 y a des basses-ré- 
citantes et des basses-de-cjuniir i des concordans 
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ou basses-tailles qui tiennent le milieu entre la 
taille et la basse ; des basses proprement dites, 
que l’usage fait encore appeler basses-tailles , et 
enfin des basses-contre , les plus graves de toutes 
les voix , qui chantent la basse sous la basse 
même, et qu'il ne faut pas confondre avec les 
contre-basses , qui sont des instrumens. 

Basse fondamentale, est celle qui n’est formée 
que des sons fondamentaux de l’harmonie; de 
sorte quau-dessous de chaque accord elle fait en- 
tendre le vrai son fondamental de cet accord, 
c’est - à -dire, celui duquel il dérive par les règles 
de 1 harmonie. Par où l’on voit que la basse-fon- 
damentale ne peut avoir d’autre contexture que 
celle d une succession régulière et fondamentale, 
sans quoi la marche des parties supérieures serait 
mauvaise. 

Pour bien entendre ceci, il faut savoir que, 
selon le système de M. Rameau, que j’ai suivi 
dans cet ouvrage, tout accord, quoique formé de 
plusieurs sons, n'en a qu'un qui lui soit fonda- 
mental, savoir,. celui qui a produit cet accord et 
qui lui sert de basse dans l’ordre direct et naturel. 
Or, la basse qui règne sous toutes les autres par- 
ties n’exprime pas toujours les sons fondamen- 
taux des accords : car entre tous les sons qui for- 
ment un accord, le compositeur peut porter â la 
basse celui quil croit préférable, eu égard à la 
marche de cette basse , au beau chant, et surtout 
â 1 expression, comme je l’expliquerai dans la 
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suite. Alors le vrai son fondamental, au lieu 
d'être à sa place naturelle, qui est la basse, se 
transporte dans les autres parties, ou même ne 
s’exprime point du tout; un tel accord s'appelle 
accord renversé. Dans le fond, un accord ren- 
versé ne diffère point de l’accord direct qui l’a 
produit, car ce sont toujours les mêmes sons; 
mais ces sons formant des combinaisons diffé- 
rentes, on a long-temps pris toutes ces combi- 
naisons pour autant d’accords fondamentaux, et 
on leur a donné différens noms qu’on peut voir 
au mot Accord , et qui ont achevé de les distin- 
guer, comme si la diiférence des noms en produi- 
sait réellement dans l’espèce. 

M. Rameau a montré dans son Traité de 
l’Harmonie , et M. d’Alcmbert, dans ses Elémens 
de Musique, a fait voir encore plus clairement 
que plusieurs de ces pi étendus accords n’étaient 
que des renversemens d un seul. Ainsi l’accord de 
sixte n’est qu’un accord parfait dont la tierce est 
transportée à la basse; en y portant la quinte, on 
arura l'accord de sixte-quarte. Voilà donc trois 
combinaisons d’un accord qui n’a que trois sons : 
ceux qui en ont quatre sont susceptibles de quatre 
combinaisons, chaque son pouvant être porté à 
la basse. Mais en portant au-dessous de celle-ci 
une autre basse , qui, sous toutes les combinai- 
sons d’un même accord présente toujours le son 
fondamental, il est évident qu’on réduit au tiers 
le nombre des accords consonnans, et au quart 
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le nombre des dissonans. Ajoutez à cela tous les 
accords par supposition , qui se réduisent encore 
aux mêmes fondamentaux, vous trouverez l’har- 
monie simplifiée à un point qu’on n'eût jamais 
espéré dans l’état de confusion où étaient ses 
règles avant M. Rameau. C’est certainement , 
comme l'observe cet auteur, une chose étonnante 
qu’op ait pu pousser la pratique de cet art au 
point où elle est parvenue sans en connaître le 
fondement, et qu’on ait exactement trouvé toutes 
les règles, saqs avoir découvert le principe qui 
les donne. 

Après avoir dit ce qu’est la basse-fondamentale 
sous les accords, parlons maintenant de sa marche 
et de la manière dont elle lie ces accords entre 
eux. Les préceptes de fart sur ce point peuvent se 
réduire aux six règles suivantes. 

I. La basse-fondamentale ne doit jamais sonner 
d’autres notes que celles de lagammedutonoù l’on 
est , ou de celui où l’on veut passer ; c’est la pre- 
mière et la plûs indispensable de toutes ces règles. 

R. Par la seconde, sa marche doitêtre tellement 
soumise aux lois de la modulation, qu’elle ne 
laisse jamais perdre l’idée d'un ton qu’en prenant 
celle d’un autre; c’est-à-dire que la basse-fonda- 
mentale ne doit jamais être errante ni laisser ou- 
blier un moment dans quel ton l’op est, 

III. Par la troisième, elle est assujettie à la 
liaison des accords et à la préparation des disso- 
nances; préparation qui nest, comme je le ferai 
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voir , qu’un des cas de la liaison , et par conséquent 
n’est jamais nécessaire quand la liaison peut exister 
sans elle. (Voyez Liaison, Préparer.) 

IV. Par la quatrième , elle doit , après toute dis- 
sonance, suivre le progrès qui lui est prescrit 
par la nécessité de la sauver. (Voyez Sauver.) 

V. Par la cinquième , qui n’est qu’une suite des 
précédentes, la basse-fondamental q ne doit mar- 
cher que par intervalles consonnans, si ce n’est 
seulement dans un acte de cadence rompue, ou 

s après un accord de septième diminuée qu’elle 
monte diatoniquement : tout autre marche de la 
basse- fondamentale est mauvaise. 

VI. 'Enfin, par la sixième, la basse-fondamen- 
tale ou l'harmonie ne doit pas syncoper, mais 
marquer la mesure et les temps par des change- 
mens d’accords bien cadencés; en sorte, par 
exemple, que les dissonances qui doivent être pré- 
parées, le soient sur le' temps faible, mais surtout 
que tous les repos se trouvent sur le temps fort. 
Cette sixème règle souflre une infinité d'excep 
tions ;.mais le compositeur doit pourtant y songer, 
s’il veut faire une musique où le mouvement soit 
bien marqué , et dont la mesure tombe avec grâce. 

Partout où ces règles seront observées l'harmo- 
nie sera régulière et sans faute; ce qui n’empêchera 
pas que la musique n’en puisse êtée détestable. 
(Voyez Composition.) 

Un mot d’éclaircissement sur la cinquième 
règle ne sera peut-être pas inutile. Qu’on retourne. 
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comme on voudra une basse- fondamentale , si elle 
est bieu faite , on n’y trouvera jamais que ces deux 
choses, ou des accords parfaits surdos mouvcmcns 
consonnans, 6ans lesquels ces accords n’auraient 
point’ de liaison, ou des accords dissonans dans 
des actes de cadence ; en tout au tre cas la dissouance 
ne saurait être ni bien placée, ni bien sauvée. 

11 suit de là que la basse-fondamentale ne peut 
marcher régulièremen t que d'une de ces trois ma- 
nières : i° monter ou descendre de tierce ou de 
sixte; 2 ° de quarte ou de quinte; 3° monter dia- 
toniquement au moyen de la dissonance qui forme 
la liaison, ou par licence sur un accord parfait. 
Quant à la descente diatonique, c’est une marche 
absoluinentinterdite à la basse- fondamentale, ou 
tout au plus tolérée dans le cas de deux accords 
parfaits consécutifs, séparés par un repos exprimé 
ou sous-entendu : cette règle n’a point d’autre 
exception, et c’est pour n’avoir pas démêlé le vrai 
fondement de certains passages, que M. Rameau 
a fait descendre diatoniquement la basse-fonda- 
mentale sous des accords de septième; ce qui ne 
te peut en bonne harmonie. (Voyez Cadence, 
Dissonance. ) 

La basse- fondamentale qu'on n ajoute que 
pour servir de preuve à l'harmonie , se retranche 
dans l'exécution , et souvent elle y ferait un fort 
mauvais effet; car elle est, comme dit très-bien 
M- Rameau , pour le jugement et non pour 1 o- 
reijle. Elle produirait tout au moins une mono- 
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tonie très-ennuyeuse par les retours fréquens du 
même accord, qu’on déguise et qu’on varie plus 
agréablement en le combinant en différentes ma- 
nières sur la basse-continue j sans compter que les 
divers renversemens d'harmonie fournissent mille 
moyens de prêter de nouvelles beautés au chant, 
et une nouvelle énergie à l'expression. (Voy. Ac- 
cord , Renversement. ) 

Si la basse-fondamentale ne sert pas à com- 
poser de bonne musique, me dira-t-on, si même 
on doit la retrancher dans l’exécution, à quoi 
donc est-elle utile? Je réponds qu’en premier lieu 
elle sert de règle aux écoliers, pour apprendre à 
former une harmonie régulière, et à donner à 
toutes les parties la marche diatonique et élé- 
mentaire qui leur est prescrite par cette basse- 
fondamentale ; elle sert de plus, comme je l’ai 
déjà dit, à prouver si une harmonie déjà faite est 
bonne et régulière; car toute harmonie qui ne 
peut être soumise à une basse- fondamentale , est 
régulièrement mauvaise : elle sert enfin à trouver 
une basse -continue sous un chant donné; quoi- 
qu’à la vérité celui qui ne saura pas faire directe- 
ment une basse-continue, ne fera guère mieux 
une basse-fondamentale , et bien moins encore 
saura-t-il transformer cette basse-fondamentale 
en une bonne basse-continue. Voici toutefois les 
principales règles que donne M. Rameau pour 
trouver la basse-fondamentale d’un chant donné. 

I. S’assurer du ton et du mode par lesquels on 
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commence 1 , et de tous ceux par où l’on passe. Il j 
a aussi des règles pour cette recherche des tons , 
mais si longues, si vagues, si incomplètes, que 
l'oreille est formée à cet égard long-temps avant 
que les règles soient apprises, et que le stupide 
qui voudra tenter de les employer n’y gagnera 
que l'habitude d’aller toujours note à note, sans 
savoir jamais où il est. 

II. Essayer successivement sous chaque note 
les cordes principales du ton , commençant par 
les plus analogues, et passant jusqu’aux plus éloi- 
gnées, lorsque l’on s y voit forcé. 

III. Considérer si la corde choisie peut cadrer 
avec le dessus, dans ce qui précède et dans ce qui 
suit, par une bonne succession fondamentale^ et 
quand cela ne se peut, revenir sur ses pas. 

IV. Ne changer la note de basse-fondamentale 
que lorsqu’on a épuisé toutes les notes consécu- 
tives du dessus qui peuvent entrer dans son ac- 
cord, ou que quelque note syncopant dans le 
chant peut recevoir deux ou plusieurs notes 4e 
basse, pour préparer des dissonances sauvées en- 
suite 'régulièrement. 

V. Etudier l’entrelacement des phrases , le» 
successions possibles de cadences, soit pleines, 
soit évitées, et surtout les repos, qui viennent 
ordinairement de quatre en quatre mesures ou de 
deux en deux , afin de les faire tomber toujours 
sur les cadences parfaites ou irrégulières. 

.VI. Enfin observer toutes les règles données 
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ci-devant pour la composition de la basse-fonda- 
mentale. Voilà les principales observations à faire 
pour en trouver une sous un chant donné; car il 
y en a quelquefois plusieurs de trouvables : mais , 
quoi qu’on en puisse dire, si le chant a de 1 accent 
et du caractère , il n’y a qu'une bonne basse- fon- 
damentale qu’on lui puisse adapter. 

Après avoir exposé sommairemènt la manière 
de composer une basse-fondamentale , il resterait 
à donner les moyens de la transformer en basse- 
continue; et cela serait facile s il ne fallait regar- 
der qu’à la marche diatonique et au beau chant 
de cette basse : mais ne croyons pas que la basse 
qui est le guide et le soutien de l’harmonie, lame, 
et, pour ainsi dire, l'interprète du chant, se borne 
à des règles si simples; il y en a d’autres qui nais- 
sent d’un principe plus sûr et plus radical, prin- 
cipe fécond, mais caché, qui a été senti par tous 
les artistes de génie, sans avoir été développé par 
personne. Je pense en avoir jeté le germe dans ma 
Lettre sur la Musique française. J en ai dit assez 
pour ceux qui m’entendent; je n’en dirais jamais 
assez pour les autres. (Voyez toutefois Usité de 
mélodie.) 

Je ne parle point ici du système ingénieux de 
M. Serre de Genève , ni de sa double basse- fon- 
damentale, parce que les principes qu’il avait 
entrevus avec une sagacité digne d’éloges ont été 
depuis développés par M. Tartini, dans un ou- 
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vrage dont je rendrai compte avant la fin de ce- 
lui-ci. (Voyez Système.) 

Bâtard, nothus. C’êst l’épithète donnée par 
quelques-uns au mode hypophrygien , qui a sa 
finale en si, et conséquemment sa quinte fausse, 
ce qui le retranche des modes authentiques ; et au 
mode éolien , dont ia finale est en fa, et la quarte 
superflue, cç qui l'ète du nombre des modes plu- 
gaux. 

Bâton. Sorte de barre épaisse qui traverse per- 
pendiculairement une ou plusieurs lignes de la 
portée, et qui, selon le nombre des lignes qu il 
embrasse, exprime une plus grande ou moindre 
quantité de mesures qu on doit passer en silence. 

Anciennement il y avait autant de sortes de 
bâtons que de différentes valeurs de notes, depuis 
la ronde, qui vaut une mesure, jusqu'à la maxime, 
qui en valait huit, et dont la durée en silence 
sévaluait par un bâton qui, partant d une ligne, 
traversait trois espaces et allait joindre la qua- 
trième ligne. 

Aujourd’hui Je plus grand buton est de quatre 
mesures; ce bâton , parlant d une ligne, traverse 
la suivante et va joindre la troisième. ( Planche A, 
fg. 12.) On le répète une fois, deux fois, autant 
de fois qu’il faut pour exprimer huit mesures, ou 
douze, ou tout autre moliiple de quatre, et Ion 
ajoute ordinairement au-dessus un chiffre qui 
dispense de calculer la valeur de tous ces bâtons. 
Ainsi les signes couverts du chiffre 16 dans la 
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même figure 12 indiquent un silence de seize 
mesures. Je ne vois pas trop à quoi bon ce double 
signe d’une même chose. Aussi les Italiens, à qui 
une plus grande pratique de la musique suggère 
toujours les premiers moyens d’en abréger les 
signes, commencent-ils à supprimer les bâtons, 
auxquels ils substituent le chiffre qui marque le 
nombre de mesures à compter. Mais une atten- 
tion qu’il faut avoir alors est de ne pas confondre 
ces chiffres dans la portée avec d’autres chiffres 
semblables qui peuvent marquer l’espèce de la 
mesure employée. Ainsi , dans la figure 1 3 , il faut 
bien distinguer le signe du trois temps d'avec le 
nombre des pauses à compter, de peur qu’au lieu 
de 3 i mesures ou pauses, on n’en comptât 33 r. 

Le plus petit bâton est de deux mesures, et 
traversant un seul espace, il s’étend seulement 
d une ligne à sa voisine. ( Même planche , fig. 12.) 

Les autres moindres silences, comme d’une 
mesure, d’une dcmi-inesure, d’un temps, d’un 
demi-temps, etc., s’expriment par les mots de 
pause, de demi - pause , de soupir, de demi- 
soupir, etc. (Voyez ces mots.) Il est aisé de com- 
prendre qu’en combinant tous ces signes, on peut 
exprimer à volonté des silences d’une durée quel- 
v conque. 

II ne faut pas confodre avec les bâtons des 
silences d autres bâtons précisément de même 
figure, qui, sous le nom de pauses initiales , ser- 
vaient dans nos anciennes musiques à annoncer 
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le mode, c'est-à-dire , la mesure, et dont nous 
parlerons au mot Mo®e. 

Bâton de mesure, est un bâton fort court, ou 
même un rouleau de papier dont le maître de 
musique se sert dans un concert pour régler le 
mouvement et marquer la mesure et le temps. 
(Voyez Battre la mesure.) 

A l’Opéra de Paris il n’est pas question d’un 
rouleau de papier, mais d'un bon gros bâton de 
bois bien dur dont le maître frappe avec force 
pour être entendu de loin. 

Battement, s. m. Agrément du chant fran- 
çais, qui consiste à élever et à battre un trille sur 
une note qu’on a commencée uniment. Il y a 
cette différence de la cadence au battement , que 
la cadence commence par la note supérieure à 
celle sur laquelle elle est marquée, après quoi I on 
bat alternativement cette note supérieure et la 
véritable : au lieu que le battement commence 
par le son même de la note qui le porte; après 
quoi l’on bat alternativement cette note et celle 
qui est au-dessus. Ainsi ces coups de gosier, mi re 
mi re mi re ut ut sont une cadence; et ceux-ci re 
mi re mi re mi re ut re mi, sont un battement. 

Battemens au pluriel. Lorsque deux sons forts 
et soutenus, comme ceux de l’orgue, sont mal d ac- 
cord et dissonent entre eux à l’approche d un in- 
tervalle consonnant, ils forment, par secousses 
plus ou moins fréquentes, des renflemens de son 
qui font à peu près à l’oreille l’effet des battemens 
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du pouls au loucher ; c’est pourquoi M. Sauveur 
leur a aussi donné le nom de battemens. Ces bat- 
temens deviennent d’autant plus fréquens que 
l’intervalle approche plus de ïa justesse, et lors- 
qu’il y parvient, ils se confondent avec les vibra- 
tions du son» . 

M. Serre prétend, dans ses Essais sur les prin- 
eipes de l’harmonie , que ces battemens produits 
par la concurrence de deux sons ne sont qu'une 
apparence acoustique occasionnée par les vibra- 
tions coïncidentes de ces deux sons : ces batte- 
mens , selon lui, n ont pas moins lieu lorsque l’in- 
tervalle est consonnaul; mais la rapidité avec 
laquelle ils se confondent alors ne permettant 
point à l’oreille de les distinguer, il en doit résul- 
ter, non la cessation absolue de ces battemens , 
mais une apparence de son grave et continu, une 
espèce de faible bourdon, tel précisément que 
celui qui résulte dans les expériences citées par 
M. Serre, et depuis détaillées par M. Tartini, du 
concours de deux sons aigus et consonnans. (On 
peut voir au mot Système que des dissonances 
les donnent aussi.) « Ce qu’il y a de bien certain , 
« continue M. Serre, c’est que ces battemens ^ ces 
« vibrations coïncidentes qui se suivent avec plus 
« ou moins de rapidité, sont exactement isochro- 
« nés aux vibrations que ferait réellement le son 
« fondamental, si, par le moyen d’un troisième 
« corps sonore j on le faisait actuellement réson- 
« ner. », 
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Cette explication très-spécieuse n'est peut-être 
pas sans difficulté; car le rapport de deux sons 
n’est jamais plus composé que quand il approche 
de la simplicité qui en fait une cousonnance, et 
jamais les vibrations ne doivent coïncider plus ra- 
rement que quand elles touchent presque à liso- 
chronisme. D’où il suivrait, ce me semble , que lc9 
battemens devraient se ralentir à mesure qu ils 
s’accélèrent, puis se réunir tout d’un coup â i in-> 
stant que l’accord est juste- 

L’observation des battemens est une bonne 
règle à consulter sur le meilleur système de tem- 
pérament. (Voyez Tempérament.) Car il est clair 
que de tous les tempéramens possibles celui qui 
laisse le moins de battemens dans l’orgue est celui 
que l’oreille et la nature préfèrent. Or c’est une 
expérience constante et reconnue de tous les fac- 
teurs , que les altérations des tierces majeures pro- 
duisent des battemens ■ plus sensibles et plus dés- 
agréables que celles des quintes. Ainsi la nature 
elle-inème a choisi. 

Batterie, s. f. Manière de frapper et répéter 
successivement sur diverses cordes d’un instru- 
ment les divers sons qui composent un accord, et 
de passer ainsi d accord en accord par un même 
mouvement de notes. La batterie n est qu’un ar- 
pège continué, mais dont toutes les notes sont 
détachées au lieu d’être liées commcdanslarpége. 

Batteur de mesure. Celui qui bat la mesure 
dans un concert. (Voyez l’article suivant.) s 
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Battre la mesure. C’est en marquer les temps 
par des mouvemens de la main ou du pied , qui en 
règlent la durée, et par lesquels toutes les me- 
sures semblables sont rendues parfaitement égales 
en valeur chronique ou en temps dans l’exécu- 
tion. 

11 y a des mesures qui ne se Battent qu’à un 
temps, d’autres à deux, à trois ou à quatre; 
ce qui est le plus grand nombre de temps mar- 
qués que puisse renfermer une mesure ; encore 
Une mesure à quatre temps peut-elle toujours se 
résoudre en deux mesures à deux temps. Dans 
toutes ces différentes mesures le temps frappé est 
toujours sur la note qui suit la barre immédiate- 
ment; le temps levé est toujours celui qui la pré- 
cède, à moins que la mesure ne soit à un seul 
temps ; et même alors il faut toujours supposer le 
temps faible, puisqu'on ne saurait frapper sans 
avoir levé. 

Le degré de lenteur ou de vitesse qu’on donne 
à la mesure dépend de plusieurs choses : i & de 
la valeur des notes qui composent la mesure. 
On voit bien qu’une mesure qui contient une 
ronde doit se battre plus posément et durer da- 
vantage que celle qui ne contient qu’une noire; 
2 0 du mouvement indiqué par le mot français oü 
italien qu’on trouve ordinairement à la tête de 
l’air, gai, vite, lent, etc.; tous ces mots indi- 
quent autant de modifications dans le mouve- 
ment d’une même sorte de mesure; 3° enfin du 
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caractère de l’air même , qui , s’il est bien fait, en 
fera nécessairement sentir le vrai mouvement. 

Les musiciens français ne battent pas la me- 
sure comme les Italiens. Ceux-ci, dans la mesure 
à quatre temps, frappent successivement les deux 
premiers temps, et lèvent les deux autres; ils 
frappent aussi les deux premiers dans la mesure 
à trois temps, et lèvent le troisième. Les Français 
ne frappent jamais que le premier temps, et mar- 
quent les autres par dilTérens mouvemens de la 
main à droite et à gauche. Cependant la musique 
française aurait beaucoup plus besoin que l’ita- 
lienue dune mesure bien marquée; car elle ne 
porte point sa cadence eu elle-même; ses mouve- 
mens n’ont aucune précision naturelle; on presse, 
on ralentit la mesuie au gré du chanteur. Com- 
bien les oreilles ne sont -elles pas choquées â 
l Opéra de Paris du bruit désagréable et continuel 
que fait avec son bâton celui qui bat la mesure , 
et que le Petit Prophète compare plaisamment à 
un bûcheron qui coupe du bois! Mais c’est un 
mal inévitable : sans ce bruit on ne pourrait sentir 
la mesure ; la musique par elle-même ne la mar- 
que pas : aussi les étrangers n’apcrçoivent-ils pas 
le mouvement de nos airs. Si l'on y fait attention , 
l'on trouvera que c’est ici l’une des différences 
spécifiques de la musique française à l’italienne. 
En Italie la mesure est l’âme de la musique; c'est 
la mesure bien sentie qui lui donne cet accent 
qui la rend si charmante; c’est la mesure aussi 
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qui gouverne le musicien dans l'exécution. En 
France, au contraire, c'est le musicien qui gou- 
verne la mesure; il l'énerve et la défigure sans 
scrupule. Que dis-je? le bon goût même consiste à 
ne la pas laisser sentir; précaution dont au reste 
elle n'a pas grand besoin. L’Opéra de Paris est le 
seul théâtre de l'Europe où l’on batte la mesure 
sans la suivre, partout ailleurs on la suit sans la 
battre. 

Il règne lé-dessus une erreur populaire qu'un 
peu de réflexion détruit aisément. On s imagine 
qu un auditeur ne bat par instinct la mesure d'un 
air qùil entend que parce qu’il la sent vivement; 
et c’est, au contraire, parce qu’elle n’est pa$ assez 
sensible ou qu’il ne la sentjpas assez, qu il tâche, 
à force de mouvemens des mains et des pieds, de 
suppléer ce qui manque en ce point à son oreille. 
Pour peu qu’une musique donne prise à la ca- 
dence, on voit la plupart des Français qui l’é- 
coutent faire mille contorsions et un bruit terri- 
ble, pour aider la mesure à marcher ou leur oreille 
à sentir. Substituez des Italiens ou des Allemands, 
vous n’entendrez pas le moindre bruit, et ne 
verrez pas le moindre geste qui s’accorde avec la 
mesure. Serait-ce peut-être que les Allemands, 
les Italiens, sont moins sensibles à la mesure que 
les Français? Il y a tel de mes lecteurs qui ne se 
ferait guère presser pour le dire; mais dira-t-il 
aussi que les musiciens les plus habiles sont ceux 
qui sentent le moins la mesure ? il est incontes- 
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table que ce sont ceux qui la battent le moins; et 
quand, à force d’exercice, Us ont acquis l'habi- 
tude de la sentir continuellement, il ne la battent 
plus du tout : c’est un fait d expérience qui est 
sous les yeux de tout le monde. L on pourra dire 
encore que les mômes gens à qui je reproche de 
ne battre la mesure que paiÿe qu ils ne la sentent 
pas assez, ne la battent plus dans les airs où elle 
u’est point sensible; et je répondrai que c’est 
parce qu’alors ils ne la sentent point du tout. 11 
faut que l’oreille soit frappée au moins d’un faible 
sentiment de mesure pour que l’instinct cherche 
à le renforcer. 

Les anciens, dit M. Burette, battaient la me- 
sure en plusieurs façons : la plus ordinaire con- 
sistait dans le mouvement du pied qui s élevait 
de terre et la frappait alternativement selon la 
mesure dss deux temps égaux ou inégaux. (Voy. 
Rhythme.) C’était ordinairement la fonction du 
maître de musique appelé coryphée ,'xop vQaîct, 
parce qu’il était placé au milieu du chœur des mu- 
siciens, et dans une situation élevée pour' être 
plus facilement vu et entendu de toute la troupe. 
Ces batteurs de mesure se nommaient en grec 
■xaiiiLTvxn et à cause du bruit de leurs 

pieds, tui T oiÀpici) à cause de l’uniformité du geste 
et, si l’on peut parler ainsi, de la monotonie du 
rhythme, qu’ils battaient toujours à deux temps. 
Ils s’appelaient en latin pedarii, podarii, pedicu- 
larii. Us garnissaient ordinairement leurs pieds de 
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certaines chaussures ou sandales de bois ou de 
fer, destinées à rendre la percussion rhythmique 
plus éclatante, nommées en grec xpovxî^tx.xpoirxXx, 
xpovjriÇx, et en latin, pedicula, scabella ouscar 
billa, à cause qu’elles ressemblaient à de petits 
marche-pieds ou de petites escabelles. 

Ils battaient la rmsure, non- seulement du 
pied, mais aussi de la main droite, dont ils réu- 
nissaient tous les doigts pour frapper dans le 
creux de la main gauche, et celui qui marquait 
ainsi le rhythme s'appelait manuduclor. Outre ce 
claquement de mains et le bruit des sandales, les 
anciens avaient encore, pour battre la mesure , 
celui des coquilles, des écailles d’huîtres, et des 
ossemens d’animaux qu'on frappait l’un contre 
l’autre, comme on fait aujourd’hui les castagnet- 
tes, le triangle, et autres pareils instrumens. 

Tout ce bruit, si désagréable et si superflu 
parmi nous à cause de l égalité constante de la 
mesure, ne l’était pas de même chez eux, ou les 
fr'équeps changemens de pieds et- de rhythmes 
exigeaient un accord plus difficile , et donnaient 
au bruit même une variété plus harmonieuse et 
plus piquante. Encore peut-on dire que l’usage de 
battre ainsi ne s’introduisit qu’à mesure que la 
mélodie devint plus languissante, et perdit de sou 
accent et de son énergie. Plus on remonte , moins 
on trouve d’exemples de ces batteurs de mesure, 
et dans la musique de la plus haute antiquité l'on 
n’ep. trouve plus du tout. 
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Bémol bu B mol, s. m. Caractère de musique 
auquel on donne à peu près la figure d’un b, et 
qui fait abaisser d’un semi-ton mineur la note à 
laquelle il- est joint. (Voyez Semi-ton.) 

Gui d’Ârezzo ayant autrefois donné des noms 
à six des notes de l'octave, desquelles il fit son cé- 
lèbre hexacorde, laissa la septième sans autre 
nom que celui de la lettre b, qui lui est propre, 
comme le c à 1 ut, le d au re, etc. Or, ce b se 
chantait de deux manières: savoir, à un ton au- 
dessus du la, selon l’ordre naturel de la gamme, 
ou seulement à un semi-son du même la, lors- 
qu'on voulait conjoindrc les tétracordes; car il 
n otait pas encore question de nos modes ou tons 
modernes. Dans le premier cas, le si sonnant 
assez durement 4 cause des trois tons consécutifs, 
on jugea qu'il faisait à l’oreille un clfet semblable 
à celui que les corps anguleux et durs font à la 
main-, cest pourquoi on l’appela b dur ou b 
carre, en italien b cjuadro. Dans Je second cas, 
au contraire, on trouva que le si était extrême-- 
ment doux; c’est pourquoi on l’appela b mol ; par 
la même analogie, on aurait pu l’appeler b rond, et 
eu effet lesltaliens le nomment quelquefois b tondo. 

11 y a deux manières d’employer le bémol 
l'une accidentelle, quand dans le cours du chant 
on le place à la gauche d’une note. Cette note est 
presque toujours la note sensible dans les tons 
majeurs, et quelquefois la sixième note dans les 
tons mineurs, quand la clef n’est pas correctement 
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armée. Le bémol accidentel n’altère que la note 
qu il touche et celles qui la rebattent immédiate- 
ment, ou tout au plus celles qui, dans la même 
mesure, se trouvent sur le .même degré sans au- 
cun signe contraire 

L’autre manière est d’employer le bémol à la 
clef, et alors il la modifie, il agit dans toute la 
suite de l’air et sur toutes les notes placées sur le 
même degré, à moins que ce bémol ne soit détruit 
accidentellement par quelque dièse ou bécarre, 
ou que la clef ne vienne à changer. 

La position des bémols à la clef n’est pas arbi- 
traire : en voici la raison ; ils sont destinés à chan- 
ger le lieu des semi-tons de l’échelle; or, ces deux 
semi-tons doivent toujours garder entre eux dos 
intervalles prescrits; savoir, celui d’une quarte 
d un côté, et celui d'une quinte de l’autre. Ainsi 
la note mi, inférieure de son semi-ton, fait au 
grave la quinte dn si, qui est son homologue dans 
l’autre semi-ton ; et à l’aigu la quarte du même si ; 
et réciproquement la notesi fait au grave la quarte 
du mi, et à l’aigu la quinte du même mi. 

Si donc laissant, par exemple, le si naturel, 
on donnait un bémol au mi, le semi-ton change- 
rait de lieu, et se trouverait descendu d’un degré 
entre le re et le mi bémol. Or, dans cette posi- 
tion, l’on voit que les deux sem -tons ne garde- 
raient plus entre eux la distance prescrite, car le 
re, qui serait la note inférieure de l’un, ferait au 
grave la sixte du si, son homologue dans 1 autrej 
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et à l’aigu la tierce du même si, et ce si ferait au 
grave' la tierce du re , et à l’aigu la .sixte du même 
re. Ainsi les deux semi-tons seraient trop voisins 
d un côté , et trop éloignés de l’autre. 

L’ordre des bémols ne doit donc pas commencer 
par mi, ni par aucune autre note de l’octave que 
par ri, la seule qni n’a pas le même inconvénient ; 
car bien que le semi-ton y change de place, et, 
cessant d etre entre le si et l’ut, descende entre lo 
si bémol et le la , toutefois 1 ordre prescrit n'est 
point détruit-, le la , dans ce nouvel arrangement, 
se trouvant d’un côté à la quarte, et de l’autre à 
la quinte du mi, son homologue, et réciproque- 
ment. 

La même raison qui fait placer le premier bé- 
mol sur le si fait mettre le second sur le mi, et 
ainsi de suite, en montant de quarte ou descen- 
dant de quinte jusqu'au roi, auquel on s'arrête or- 
dinairement, parce que le bémol de l’ut, qu'on 
trouverait ensuite, ne difl’cie point du si dans la 
pratique. Cela fait donc une suite de cinq bémols 
dons cet ordre : 

i a 3 fi 5 • ; 

Si Mi La Re Sol. 

Toujours, par la même raison , l’on ne saurait em- 
ployer les derniers bémols à la clef sans employer 
aussi ceux qui les précèdent : ainsi le bémol du mi 
De se pose qu’avec celui du si , celui du la qu avec 
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les deux précédens , et chacun des suivans qu'avec 

tous ceux qui. le précèdent. 

On trouvera dans l’article Clef une formule 
pour savoir tout d'un* coup si un ton ou un mod i 
donné doit porter des bémols à la clef, et com- 
bien. 

Bémoi.iser, v. a. Marquer une note d'un bé- 
mol , ou armer lu clef par bémol. Bémolisez ce- 
mi. Il faut bémoliser la clef pour le ton de fa. 

Béquarre ou B quarre (?), s. m. Caractère de- 
mu ique qui s’écrit ainsi ti , et qui, placé à la 
gauche d une note, marque que cette note ayant 
été précédemment haussée par nn dièse ou bais- 
sée par un bémol , doit être rem Le à son élévation 
naturelle ou diatonique. 

Le bécarre fut inventé par Gui d’Arczzo. Cet 
auteur, qni donna des noms aux six premières 
notes de l’octave, n’en laissa point d’autre que la 
lettre b pour exprimer le si naturel ; car chaque 
note avait dès-lors sa lettre correspondante; et 
comme le chant diatonique de ce si est dur quand 
on y monte depuis le fa, il l’appela simplement 
b dur , b carré, ou b carre, par une allusion dont 
j'ai parlé dans l’article précédent. 

Le bécarre servit dans la suite à détruire l'effet 
du bémol antérieur sur la note qui suivait le bé- 
carre; c’est que le bémol se plaçant ordinafoement 
sur le si, le bécarre, qui venait ensuite, ne pro- 


(*) Ou écrit actuellement Bécarre. 
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Nuisait, en détruisant ce bémol, que son effet na- 
turel, qui était do représenter la notes! sans alté- 
ration. A la fin on s’en servit par extension, et, 
faute d’autre signe, pour détruire aussi l’effet du 
dièse; et c'est ainsi qu'il s'emploie encore aujour- 
dliui. Le bécarre ell’acc également le dièse ou le 
bémol qui l'ont précédé. 

Il y a cependant une distinction à faire. Si le 
dièse ou le bémol étaient accidentels, ils sont dé- 
truits sans retour par le bécarre dans toutes les 
notes qui le suivent médiatement ou immédiate- 
ment sur le même degré, jusqu A ce qu’il s’y pré- 
sente un nouveau bémol ou un nouveau dièse. 
Mais si le bémol ou le dièse sont à la clef, le bé- 
carre ne les efface que pour la note qu’il précède 
immédiatement , ou tout au plus pour toutes 
celles qui suivent dans la même mesure et sur le 
même degré; et à chaque note altérée à la clef 
dont on veut détruire l’altération, il faut autant 
de nouveaux bécarres. Tout cela est assez mal 
entendu ; mais tel est l’usage. 

Quelques-uns donnaient un autre sens au bé- 
carre, et, lui accordant seulement le droit d’ef- 
faccr les dièses ou bémols accidentels, lui ôtaient 
celui de rien changer à l’état de la clef; de sorte 
qu’en ce sens sur un fa diésé, ou sur un si bémo- 
lisé à la clef, le bécarre ne servirait qu'à détruire 
un dièse accidentel sur ce si, ou uu bémol sur ce 
fa, et signifierait toujours le fa dièse, ou le « bé- 
mol tel qu’il est à la clef- 
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D'autres enfin se servaient bien tlu bécarrê 
pour effacer le bémol, même celui de la clef, mais 
jamais pour effacer le dièse; c’est le bémol seule-* 
ment tpi’ ils employaient dans ce dernier cas. 

Le premier usage a tout-à-fait prévalu ; ceux- 
ci deviennent plus rares et s abolissent de jour ctÿ 
jour : mais il est bon d'y faire attention en lisant 
d’anciennes musiques, sans quoi l’on se trompe- 
rait souvent. 

Bi. Syllabe dont quelques musiciens étrangers 
se servaient autrefois pour prononcer le son de la 
gamme que les Français appellent si. (Voyez Si.] 

Biscrome, s. f. Mot italien qui signifie triples 
croches. Quand ce mot est écrit sous une suite de 
notes égales et de plus grande valeur que des tri- 
ples croches, il marque qu il faut diviser en tri- 
ples croches les valeurs de toutes cés notes, selon 
la division réelle qui se trouve ordinairement faite 
au premier temps. C’est une invention des auteurs 
adoptée par les copistes, surtout dans les parti- 
tions, pour épargner le papier et la peine. (Vôy. 
Crochet.) 

Blanche, s. f. C’est le nom d’une note qui 
vaut deux noires, ou la moitié d’uneronde. ( Voy. 
l’article Notes; et la valeur de la blanche, Plan- 
che D, figure 9 .) 

Bourdon. Basse-continue qui résonne toujours 
sur fe même ton , comme sont communément 
celles des airs appelés musettes. (Voyez Point 
d’org-ue. ) 


.J 
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"Bourrée, s. f. Sorte d’air propre à une danse 
dli niôinc nom, que l’on croit venir d Auvergne, 
et qui est encore en usage dans cette province. La 
bourrée est à deux temps gais , et commence par 
une noire avant lç frappé. Elle doit avoir, comme 
la plupart des autres danses , deux parties et 
quatre mesures, ou un multiple de quatre à cha- 
cune. Dans ce caractère d'air on lie assez fré- 
quemment la seconde moitié du premier temps 
et la première du second par une blanche syn- 
copée. 

Boutade, s. f. Ancienne sorte de petit ballet 
qu’on exécutait ou qu’on paraissait exécuter im- 
promptu. Les musiciens ont aussi quelquefois 
donné ce nom aux pièces ou idées qu’ils exécu- 
taient de même sur leurs ins'.rumcns, et qu on 
appelait autrement Caprice, Fantaisie. (Voyez 
ces mots. ) 

Brailler, v. n. C’est excéder le volume de sa 
voix et chanter tant qu’on a de force; comme 
font au lutrin les marguflliers de village, et cer- 
tains musiciens ailleurs. 

Branle, s. m. Sorte de danse fort gaie, qui se 
danse en rond sur un air court et en rondeau, 
c’est-à-dire , avec un même refrain à la fin de 
chaque couplet. 

Bref. Adverbe qu’on trouve quelquefois écrit 
dans d’anciennes musiques au-dessus de la note 
qui finit une phrase ou un air, pour marquer que 
cette finale doit être coupée par un son bref et 









106 BRE 

sec, au lieu de durer toute sa valeur. (Voyez 
Couper.) Ce mot est maintenant inutile, depuis 
qu’on a un signe pour l’exprimer. 

Brève, s. f. Note qui passe deux fois plus vite 
que celle qui la précède : ainsi la noire est brève 
après une blaxtche pointée, la croche après une 
noire pointée. On ne pourrait pas de même ap- 
peler brève une note qui vaudrait la moitié de la 
précédente : ainsi la noire n’est pas une brève 
après la blanche simple, ni la croche après la 
noire, à moins qu’il ne soit question de syncope. 

C est autre chose dans le plain-chant. Pour ré- 
pondre exactement à la quantité de syllabes, la 
brève y vaut la moitié de la longue; de plus, la 
longue a quelquefois une queue pour la dis- 
tinguer de fe brèi'e qui n’en a jamais, ce qui est 
précisément l’opposé de la musique , où la ronde , 
qui n’a point de queue, est double de la blanche 
qui en a une. (Voy. Mesure, Valeur des notes.) 

Brève est aussi le nom que donnaient nos an- 
ciens musiciens, et que donnent encore aujour- 
d hui les Italiens à cette vieille figure de note que 
nous appelons carrée. Il y avait deux sortes de 
brèves : savoir, la droite ou parfaite, qui se di- 
vise en trois parties égales et vaut trois rondes ou 
semi-brèves dans la mesure triple, et la brève al- 
térée ou imparfaite, qui se divise en deux parties 
égales, et ne vaut que deux semi-brèves dans la 
mesure double. Cette dernière sorte de brève est 
celle qui s indique par le signe du C barré ; et les 
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Italiens nomment encore alla brève la mesure 4 
deux temps fort vîtes, dont ils se servent dans les 
musiques da capella. ( Voy. Alla breve.) 

Broderies, Doubles, Fleurtis. Tout cela se 
dit en musique de plusieurs notes de goût que le 
musicien ajoute à sa partie dans l’exécution , pour 
varier un chant souvent répété , pour orner des 
passages trop simples, ou pour faire briller la lé- 
gèreté de son gosier ou de ses doigts. Rien ne 
montre mieux le bon ou le mauvais goût dira 
musicien que le choix et l’usage qu il fait de ces 
orneraens. La vocale française est fort retenue 
sur les broderies ; elle le devient môme davan- 
tage de jour en jour, et, si l'on excepte le célèbre 
Jélyotte et mademoiselle Fel, aucun acteur fran- 
çais ne se hasarde plus au théâtre à faire des dou- 
bles ; car le chant français, ayant pris un ton 
plus traînant et plus lamentable encore depuis 
quelques années, ne les comporte plus. Les Ita- 
liens s’y donnent carrière : c’est chez eux à qui en 
fera davantage, émulation qui mène toujours à en 
faire trop. Cependant l'accent de leur mélodie 
étant très-sensible, ils n’ont pas à craindre que le 
vrai chant disparaisse sous ces ornemens que l’au- 
teur même y a souvent supposés. 

A l’égard des instrumens , on fait ce qu’on veut 
dans un solo, mais jamais symphoniste qui brodé 
ne fut souffert dans un bon orchestre. 

Bruit, s. m. C’est eu général toute émotion de 
I air qui se rend sensible à l'organe auditif. Mais, 
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en musique , le mot bruit est opposé au mot son, 
et s’entend de toute sensation de l’ouïe qui n’est 
pas sonorè et appréciable. On peut supposer, 
pour expliquer la différence qui se trouve à cet 
égard entre \o>bruit et !e son , que ce dernier n’est 
appréciable que par le concours de ses harmoni- 
ques, et que le bruit ne l’est point parce qu’il en 
est dépourvu. Mais outre que cette manière d’ap- 
préciation n’est pas facile à concevoir si l’émotion 
de l’air, causée par le son, fait vibrer avec une 
corde les aliquotes de cette corde, on ne voit pas 
pourquoi l émotionde l’air, causée par le bruit, 
ébranlant cette même corde, n’ébranlerait pas de 
même ses aliquotes. Je ne sache pas qu’on ait ob- 
servé aucune propriété de l’air qui puisse faire 
soupçonner que 1 agitation qui produit le son, et 
celle qui produit le bruit prolongé ne soient pas 
de môme nature, et que l’action et réaction de 
l'air et du corps sonore, ou de l’air et du corps 
bruyant, se fassent par des lob dilïcrentes dans 
l’un et dans l’autre effet. 

Ne pourrait-on pas conjecturer que le bruit 
n’est point d’une autre nature que le son; quil 
n’est lui-même que la somme d’une multitude 
éonfuse de sons divers, qui se font entendre à la 
fob, et contrarient en quelque sorte mutuelle- 
ment leurs ondulations? Tous les corps élastiques 
semblent être plus sonores à mesure que leur ma- 
tière est plus homogène, que le degré de cohésion 
est plus égal partoutj et que le corps n’est pas, 
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pour ainsi dire, partage 1 en une multitude de pe- 
tites masses qui, ayant des solidités différentes , 1 

résonnent conséquemment à différens tons. 

Pourquoi le bruit ne serait-il pas du son, puis- 
qu’il en excite? car tout bruit fait résonner les 
cordes dun clavecin, non quelques-unes, comme 
fait un son, mais toutes ensemble , parce qu’il n’y 
en a pas une qui ne trouve son unisson ou ses 
harmoniques. Pourquoi le bruit ne serait-il pas . . 

du son, puisque avec des sons on fait du bruit?, 

Touchez à la fois toutes les touches d’un clavier, 
vous produirez une sensation totale qui ne fera 
que du bruit, et qui ne prolongera son effet par 
la résonnance des cordes que comme tout autre 
bruit qui ferait résonner les mômes cordes. Pour- 
quoi le bruit ne serait-il pas du son, puisqu’un son 
trop fort n’est plus qu’un véritable bruit , comme , 

une voix qui crie à pleine tète, et surtout comme 
le son d une grosse cloche qu’on entend dans le 
clocher meme? car il est impossible de l’apprécier 
si, sortant du clocher, on n adoucit le son par 
l’éloigne ment. 

Mais , me dira-t-on , d’où vient ce changement \ 

d un son excessif en bruit ? c'est que la violence 
des vibrations rend sensible la résonnance d un si 
grand nombre d aliquotes , que le mélange de tant 
de sons divers fait alors Son effet ordinaire et n est 
plus que du bruit. Ainsi les aliquotes qui réson- 
nent ne sont pas seulement la moitié, le tiers, le 
quart, et toutes les consonnances , mais la sep^ » 
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tième partie , la neuvième , la centième, et plus 
encore; tout cela fait ensemble un effet semblaJble 
à celui de toutes les touches d’un clavecin frap- 
pées à la fuis : et voilà comment le son devient 
bruit. 

On donne aussi, par mépris, le nom de bruit 
à une musique étourdissante et confuse, où l'on 
entend plus de fracas que d harmonie, et plus de 
clameurs que de chant : Ce n'est que du bruit; cet 
opéra fait beaucoup de bruit et peu d effet. 

Bucouasme. Ancienne chanson des bergers. 
(Voyez Chanson.) 

c 

C. Cette lettre était, dans nos anciennes musi- 
ques, le signe de la prola*icn mineure imparfaite; 
d’où la même lettre est restée parmi nous celui de 
la mesure à quatre temps, laquelle renferme exac- 
tement les mêmes valeurs de notes. (Voyez Mode, 
Prolation.) 

C barré. Signe de la mesu r e à quatre temps 
vites, ou à deux temps posés : il se marque en 
traversant le C de haut en bas par une ligne per- 
pendiculaire à la portée. 

C sol ut, C sol fa ut, ou simplement C, Carac- 
tère ou terme de musique qui indique la première 
note de la gamme, que nous appelons ut. (Voyez 
Gamme.) C est aussi l’ancien signe d une des trois 
clefs de la musique. (Voyez Clef.) 

Cacophonie, s. f. Union discordante de plu- 
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sieurs sons mal choisis ou mal accordés. Ce inot 
vient de ***«'? , mauvais, et de son. Ainsi, 

c est mal à propos que la plupart des musiciens 
prononcent cacaplionie. Peut-être feront-ils à la 
fin passer cette prononciation comme ils ont déjà 
fait passer celle de colophane. 

Cadexce, s. f. Terminaison d une phrase har- 
monique sur un repos ou sur un accord parfait; 
ou , pour parler plus généralement , c’est tout pas- 
sage d’un accord dissonant à un accord quelcon- 
que; car on ne peut jamais sortir d'un accord dis- 
sonant que par un acte de cadence. Or, comme 
toute phrase harmonique est - nécessairement liée 
par des dissonances exprimées ou sous-entendues, 
il s’ensuit que toute 1 harmonie n’est proprement 
qu'une suite de cadences. 

Ce qu'on appelle acte de cadence résulte tou- 
jours de deux sons fondamentaux, dont l’un an- 
nonce la cadence , et l’autre la termine. 

Comme il n'y a point de dissonance sans ca- 
dence , il n’y a point non plus de cadence sans 
dissonance, exprimée ou sous-entendue; car, 
pour faire sentir le repos, il faut que quelque 
chose d’antérieur le suspende , et ce quelque 
chose ne peut être que la dissonance ou le senti- 
ment implicite de la dissonance : autrement les 
deux accords étant également parfaits, on pour- 
rait se reposer sur le premier; le second ne s’an- 
noncerai t point et ne serai t pas nécessaire. L’accord 
formé sur le premier son d une cadence doit donc 
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toujours être dissonant, c’est-à-dire porter ou sup- 
poser une dissonance. 

A légard du second, if peut être consonnant 
ou dissonant, selon qu’on veut établir ou éluder 
le repos. S’il est consonnant, la cadence est pleine; 
s il est dissonant, la cadence est évitée ou imitée. 

On compte ordinairement quatre espèces de 
cadences : savoir, cadence parfaite , cadence im- 
parfaite ou irrégulière , cadence interrompue , et 
cadence rompue : ce sont les dénominations que 
leur a données M. Rameau, et dont on verra ci- 
après les raisons. 

I. Toutes les foisqu’aprèsun accord de septième 
la basse-fondamentale descend de quinte sur un 
accord parfait, c'est une cadence parfaite pleine, 
qui procède toujours d’une dominante tonique â 
la tonique; mais si la cadence parfaite est évitée 
par une dissonance ajoutée à la seconde note, on 
peut commencer une seconde cadence en évitant 
la première sur cette seconde note, éviter dere- 
chef cetie seconde cadence , et en commencer une 
troisième sur la troisième note, enfin continuer 
ainsi tant qu’on veut, en montant de quarte ou 
descendant de quinte sur toutes les cordes du ton , 
et cela forme une succession de cadences parfaites 
évitées. Dans cette succession , qui est sans con- 
tredit la plus harmonique, deux parties, savoir, 
celles qui font la sej tième et la quinte, descendent 
sur la tierce et l’octave de l’accord suivant, tandis 
que deux autres parties, savoir, celles qui font la 
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tierce et l'octave, restent pour faire à leur tour la 
septième et la quinte, et descendent ensuite alter- 
nativement avec les deux autres. Ainsi une telle 
succession donnant uue harmonie descendante,' 
elle ne doit jamais s'arrêter qu’à une dominante 
tonique, pour tomber ensuite sur la tonique par 
une cadence pleine. (PI. A, fuj. i.) 

If. Si la basse fondamentale, au lieu de des- 
cendre de quinte après un accord de septième, 
descend seulement de tierce, la cadence s’appelle 
interrompue : celle-ci ne peut jamais être pleine; 
mais il faut nécessairement que la seconde note 
de cette cadence porte un autre accord dissonant. 
On peut de même continuer à descendre de tierce 
ou monter de sixte par des accords de septième; 
ce qui lait une deuxième succession de cadences 
évitées, mais bien moins parfaite que la précé- 
dente : car la septième, qui se sauve sur la tierce 
dans la cadence parfaite , se sauve ici sur l'octave, 
ce qui rend moins d’harmonie, et fait même sous- 
entendre deux octaves; de sorte que, pour les 
éviter, il faut retrancher la dissonance ou ren- 
verser 1 harmonie. 

Puisque la cadence interrompue ne peut jamais 
être pleine , il s'ensuit qu’une phrase ne peut finir 
par elle; mais il faut recouru à la cadence parfaite 
pour faire entendre l’accord dominant. (Figure 2 .) 

La cadence interrompue forme encore, par sa 
succession, une harmonie descendante; mais il 
n V a qu’un seul son qui descende. Les trois autres, 
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restent en place pour descendre, chacun à son 

tour , dans une marche semblable. ( Même figure.) 

Quelques-uns prennent mal à propos pour une 
cadence interrompue n renversement de la ca- 
dence parfaite où la basse, après un accord de 
septième, descend de tierce portant un accord de 
sixte : mais chacun voit qu'une telle marche, n'é- 
tant point fondamentale, ne peut constituer une 
cadence particulière. 

III. Cadence rompue est celle où la basse fon- 
damentale, au lieu de monter de quarte après un 
accord de septième, comme dans la cadence par- 
faite, riioutc seulement d un degré. Cette cadence 
s évite le plus souvent par une septième sur la se- 
conde note. Il est certain qu’on ne peut la faire 
pleine que par licence, car alors il y a nécessaire- 
ment défaut de liaison. (Voyez fig. 3.) 

Une succession de (cadences rompues évitées 
est encore descendante; trois sons y descendent, 
et l’octave reste seule pour préparer la disso- 
nance; mais une telle succession est dure, mal 
modulée, et se pratique rarement. 

IV. Quand-Ia basse descend, par un intervalle 
de quinte, de la dominante sur la tonique, c'est, 
comme je l'ai dit, un acte de cadence parfaite. 

Si au contraire b basse monte par quinte de 
la tonique à la dominante, c'est un acte de ca- 
dence irrégulière ou imparfaite. Pour l’annon- 
cer, on ajoute une sixte majeure à l'accord de la 
tonique, doù cet accord prend le nom de sixte 
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ajoutée. (Voy. Accord.) C tic sixte, qui. fait dis 
sonance sur la quinte, est aussi traitée comme 
dissonance sur la basse fondamentale, et, comme 
telle, obligée de se sauver en montant diatoni- 
quement sur la tierce de l’accord suivant. 

La cadence imparfaite forme une opposition 
presque entière à la cadence parfaite. Dans le 
premier accord de 1 une et de l'autre, on divise la 
quarte qui se trouve entre la quinte et l’octave 
par une dissonance qui y produit une nouvelle 
tierce, et cette dissonance doit aller se résoudre 
sur l'accord suivant par une marche fondamentale 
de quinte. Voilà ce que ces deux cadences ont de 
commun : voici maintenant ce qu’elles ont d op- 
posé. 

Dans la cadence parfaite, le son ajouté se 
prend au haut de 1 intervalle de quarte, aupn s de 
l’octave formant tierce avec la quinte, et produit 
une dissonance mineure qui se sauve en descen- 
dant, tandis que la basse fondamentale monte de 
quarte ou descend de quinte de la dominante à la 
tonique, pour établir un repos parfait. Dans la 
cadence imparfaite ,\c son ajouté se prend au bas 
de l'intervalle de quarte auprès de la quinte, et, 
formant tierce avec l'octave, il produit une disso- 
nance majeure qui se sauve en montant, taudis 
que la basse fondamentale descend de quarte ou 
monte de quinte de la tonique â la dominante 
pour établir un repos impar fait. 

M. Kamcau, qui a le premier parlé de cette 
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cadence, el qui en admet plusieurs renversemens, 
nous défend, dans son Traité de l’Harmonie , 
page 1 17, d’admettre celui où le son ajouté est au 
grave portait un accord de septième, et cela par 
une raison peu solide dont j’ai parlé au mot Ac- 
cord. 11 a pris cet accord de septième pour fonda- 
mental -, de sorte qu’il fait sauver une septième 
par une autre septième; une dissonance par une 
dissonance pareille, par un mouvement semblable 
sur la basse fondamentale. Si une telle manière 
, de traiter les dissonances pouvait se tolérer, il 
faudrait se Boucher les oreilles et jeter les règles 
au feu. TVIais l’harmonie, sous laquelle cet auteur 
a mis une si étrange basse fondamentale, est visi- 
blement renversée d'une cadence imparfaite, évi- 
tée par une septième ajoutée sur la seconde note. 
(Voyez Planche A, fg. 4.) Et cela est si vrai, 
que la basse continue qui frappe la dissonance 
est nécessairement obligée de monter diatonique- 
ment pour la sauver, sans quoi le passage ne vau- 
drait rien. J’avoue que dans le même ouvrage, 
page M. Rameau donne un exemple sem- 
blable avec la vraie basse fondamentale; mais 
puisqu’il inrprouve en termes formels le renverse- 
ment qui résulte de cette basse , un tel passage ne 
sert qu’S montrer dans son livre une contradic- 
tion de plus; et bien que dans un ouvrage posté- 
rieur (Gêner. Harmon.) page 18G) le même au- 
. leur semble reconnaître le vrai fondement de ce 
passage, il en parle si obscurément, et dit encore 
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si nettement que la septième est sauvée par une 
autre, qu’on voit bien qu'il ne fait ici qu’cntro- 
voir, et qu’au fond il n a pas changé d opinion : 
de sorte qu’on est en droit de rétorquer.contre lui 
le reproche qu’il fait à Masson de n’avoir pas su 
voir la cadence imparfaite dans un de scs renver 
seinens. 

La même cadence imparfaite se prènd encore 
de la sous-dominante à la tonique. On peut aussi 
l’éviter, et lui donner de cette manière une suc- 
cession de plusieurs notes, dont les accords for-' 
nieront une harmonie ascendante, dans laquelle 
la sixte et l’octave moulent sur la tierce et la 
quinte de l’accord, tandis que la tierce et la quinte 
restent pour faire l’octave et préparer la sixte. 

Nul auteur, que je sache, n’a parlé, jusqu’à 
M. Rameau, de cette ascension harmonique; lui- 
méme ne la fait qu’entrevoir, et il est vrai qu on 
ne pourrait ni pratiquer une longue suite de pa- 
reilles cadences , â cause des sixtes majeures qui 
éloigneraient la modulation, ni même en rem- 
plir, sans précaution, toute l’harmonie. 

Après avoir exposé les règles et la constitution 
des diverses cadences , passons aux raisons que 
M. d’Alembert donne, d’après M. Rameau, de 
leurs dénominations. 

La cadence parfaite consiste dans une marche 
de quinte en descendant; et, au contraire, l’/m- 
parfaite consiste dans une marche de quinte eu 
montant : en voici la raison ; quand je dis ut sot , 
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sol est déjà renfermé dans 1 'ut, puisque tout son, 
comme ut , porte avec lui sa douzième, dont sa 
quinte sol est l’octave; ainsi, quand on va d ut à 
sol, c'est le son générateur qui passe à son pro- 
duit , de manière pourtant que l’oreille désire 
toujours de revenir à ce premier générateur; au 
contraire, quand on dit sol ut , c’est le produit 
qui retourne au générateur; lorcille est satisfaite 
et ne désire plus rien. De plus, dans cette marche 
sol ut, le sol se fait encore entendre dans wt; ainsi 
• l'oreille entend à la fois le générateur et son pro- 
duit : au lieu que dans la marche ut sol, l’oreille 
qui , dans le premier son, avait entendu ut et sol, 
nentend plus, dans le second, que sol sans ut. 
Ainsi le repos ou la cadence de sol à ut, a plus de 
perfection que la cadence ou le repos d ut à sol. 

Il semble, continue M. d’Alembsrt, que dans 
les principes de M. Rameau on peut encore ex- 
pliquer l’effet de la cadence rompue et de la ca- 
dence interrompue. Imaginons, pour cet effet, 
qu après un accord de septième , sol si re fa, on 
monte diatoniquement par une cadence rompu*. 

‘ à l'accord la ut mi sol; il est visible que cet accord 
est renversé de l’accord de sous-dominante ut mi 
sol la : ainsi la nlarche de cadence rompue équi- 
vaut à cette succession sol si re fa, ut mi sol la, 
qui nest autre chose qu'une cadence parfaite, 
dans laquelle ut, au lieu dèlre traitée comme 
tonique, est rendue sous dominante. Or, toute 
ionique, dit M. d Alcmbert, peut toujours être 
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rendue sous-dominante, en changeant de mode : 
j'ajouterai qu elle peut même porter l'accord de 
sixte ajoiftéc, sans en changer. 

A l’égard de la cadence interrompue , qui con- 
siste à descendre d’une dominante sur une autre 
par 1 intervalle de tierce en cette sorte sol si re fa , 
mi sol si re , il semble qu’on peut encore l’expli- 
quer. En effet, le second accord mi sol si re , est 
renversé de l’accord de sous-dominante sol si re 
mi : ainsi la cadence interrompue équivaut à cette 
succession, sol si re fa, sol si re mi, où la note 
sol, après avoir été traitée comme dominante, est 
rendue sous -dominante en changeant de mode, 
ce qui est permis et dépend du compositeur. 

Ces explications sont ingénieuses, et montrent 
quel usage on peut faire du double emploi dans 
les passages qui semblent s’y rapporter le moins. 
Cependant l’intention de M. d'Alcmbert n’est sû- 
rement pas qu’on s en serve réellement dans ceux- 
ci pour la pratique, mais seulement pour l’intel- 
ligence du renversement. Par exemple, le double 
emploi de la cadence interrompue sauverait la 
dissonance fa par la dissonance mi, ce qui est con- 
traire aux règles, à l'esprit des règles, et surtout 
au jugement de l’oreille ; car dans la sensation du 
second accord, sol si re mi, à la suite du premier, 
toi si re fa , l’oreille s’obstine plutôt à rejeter le re 
du nombre des consonnances, que d admettre le 
mi pour dissonant. En général les commençans 
doivent savoir que le double emploi peut être 
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admis sur un accord de septième à la suite d’un 
accord consonnant, mais que sitôt qu’un accord 
de septième en suit un semblable,- le double em- 
ploi ne peut avoir lieu. Il est bon qu ils sachent 
encore qu'on ne doit changer de tpn par nul autre 
accord dissonant que le sensible; d’où il suit que 
dans la cadence rompue onne peut supposer aucun 
changement de ton. 

Il y a une autre espèce de cadence, que les mu- 
siciens ne regardent point comme telle, et qui, 
selon la définition, en est pourtant une véritable; 
c’est le passage de l’accord de septième diminuée 
sur la note sensible à l’accord de la tonique. Dans 
ce passage il ne se trouve aucune liaison harmo - 
nique , et c’est le second exemple de ce défaut 
dans ce qu'on appelle cadence. On pourrait re- 
garder les transitions enharmoniques comme des 
manières d’éviter cette même cadence , de même 
qu’on évite la cadence parfaite d’une dominante 
à sa tonique par une transition chromatique : 
mais je me borne à expliquer ici les dénominations 
établies, 

Cadence est, en terme de chant, ce battement 
de gosier que les Italiens appellent frillo, que nous 
appelons autrement tremblement , et qui se fait 
ordinairement sur la pénultième note d’une phrase 
musicale , d’où sans doute il a pris le nom de ca- 
dence. On dit, Cefte actrice aune belle cadence; 
ce chanteur bat mal la cadence , etc. 

Il y a deux sortes de cadences ; l une est la ca- 
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dcnce pleine; elle consiste à ne commencer le 
battement de voix qu’après en avoir appuyé la 
note supérieure : l'autre s’appelle cadence brisée, 
et l’ou y fait le battement de voix sans aucune 
préparation. (Voyez lexemple.de l’une et de l'au- 
tre, PL B, figure i 3 .) 

Cadence (la) est une qualité de la bonne mu- 
sique, qui donne à ceux qui l’exécutent ou qui 
l écoutcnt un sentiment vif de la mesure, en sorte 
qu'ils la marquent et la sentent tomber à propos, 
sans qu’ils y pensent et comme par instinct. Cette 
qualité est surtout requise dans les airs à danser : 
Ce menuet marque bien la cadence; cette cha - 
conne manque de cadence. La cadence, en ce 
sens étant une qualité, porte ordinairement l'ar- 
tidc défini la; au lieu que la cadence harmonique 
porte, comme individuelle, l’article numérique : 
line cadence parfaite; trois cadences évitées, etc. 

Cadence signifie encore la conformité des pas 
du danseur avec la mesure marquée par 1 instru- 
ment : Il sort de cadence; il est bien en cadence. 
Mais il faut observer que la cadence ne se marque 
pas toujours comme se bat la mesure. Ainsi le 
maître de musique marque le mouvement du me- 
nuet en frappant au commencement de chaque 
mesure; au lieu que le maître à danser ne bat que 
de deux en deux mesures, parce qu’il en faut au- 
tant pour former les quatre pas du menuet. 

Cadencé, adj. Une musique bien cadencée est 
celle où la cadence est sensible, où le rhytlune et 
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l’harmonie concourent le plus parfaitement qu'il 
est possible à faire sentir le mouvement : car le 
choix des accords n'est pas indifférent pour mar- 
quer les temps de la mesure, et I on ne doit pas 
pratiquer indifféremment la même harmonie sur 
le frappé et sur le levé. De même il ne suffit pas 
de partager les mesures en valeurs égales pour en 
faire sentir les retours égaux : mais le rhythme ne 
dépend pas moins de laçcent qu’on donne à la 
mélodie que des valeurs qu’on donne aux notes ; 
car on peut avoir des temps très-égaux en valeurs, 
et toutefois très-mal cadencés .'{ce n'est pas assez 
que l égalité y soit, il faut encore qu'on la sente. 

Cadenza , s. f. Mot italien , par lequel on in- 
dique un point d’orgue non écrit , et que l’auteur 
laisse à la volonté de celui qui exécute la partie 
principale , afin qu’il y fasse , relativement au ca- 
ractère de l'air, les passages les plus convenables 
à sa voix, à son instrument, ou à son goût. 

Ce point d’orgue s'appelle cadenza , parce 
qu’il se fait ordinairement sur la première note 
d’une cadence finale, et il s'appelle aussi arbi- 
trio, à cause de la liberté qu’on y laisse à l’exécu- 
tant de se livrer à ses idées et de suivre son propre 
goût. La musique française, surtout la vocale, qui 
est extrêmement servile, ne laisse au chanteur au- 
cune pareille liberté, dont meme il serait fort em- 
barrassé de faire usage. 

Canarder, v. n. C’est, en jouant du hautbois, 
|irer un son nasillard et rauque, approchant du 
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cri du canard; c'est ce qui arrive aux commcn- 
çans, et surtout dans le bas, pour ne pas serrer 
assez l'anche des lèvres. II est aussi très-ordinaire 
à ceux qui chantent la haute-contre de canarder, 
parce que la nautc-contre est une voix factice et 
forcée qui se sent toujours de la contrainte avec 
laquelle elle sort. 

Canaris, s. f. Espèce de gigue dont l'air est 
d’un mouvement encore plus vif que celui de la 
gigue ordinaire : c’est pourquoi on le marque 
quelquefois par : cette danse n'est plus en usage 
aujourd hui. (Voyez Gigu£.) 

Canevas, s. m. C'est ainsi qu’on appelle à 
l’Opéra de Paris des paroles que le musicien ajuste 
aux notes d’un air à parodier. Sur ces paroles, qui 
ne signifient rien, ie poêle en ajuste d’autres qui 
ne signifient pas grand’ebose, où I on ne ti^uvc 
pour l’ordinaire pas plus d esprit que de sens, où 
la prosodie française est ridiculement estropiée, 
et qu'on appelle encore avec graude raison des 
canevas. 

Canon, s. m. C’était dans la musique ancienne 
une règle ou méthode pour déterminer les rap- 
ports des intervalles. L’on donnait aussi le nom 
de canon à l’instrument par lequel on trouvait ces 
rapports; et Ptolomée a donné le même nom au 
livre que nous avons de lui sur les rapports de 
tous les intervalles harmoniques. En général, on 
appelait sectio canonis la division du monocorde 
pur tous ces intervalles, et canon imiversalis W 
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monocorde ainsi divisé, ou la table qui le repré- 
sentait. (Voyez Monocorde.) 

Canon , en musique moderne , est une sorte de 
fugue qu’on appelle perpétuelle , parce que les 
pallies, partant l’une après f autre, répètent sans 
cesse le môme chant. 

Autrefois, dit Z^rlin, on mettait à la tète des 
fugues perpétuelles, qu il appelle ftighe in conse- 
guenza, certains avertissemens qui marquaient 
comment il fallait chanter ces sortes de fugues; et 
ces avertissemens, étant proprement les règles de 
ces fugues, s’intitulaient canoni, règles, canons. 
De là, prenant le titre pour la chose, on a, par 
métonymie, nommé canon cette espèce de fugue. 

Les canons les plus aisés à faire elles plus com- 
muns se prennent à 1 unisson ou à l’octave, c’est- 
-dite, que chaque partie répète sur le même ton 
le chant de celle qui la précède. Pour composer 
cette espèce de canon , il ne faut qu’imaginer un 
chant à son gré, y ajouter en partition autant de 
parties qu’on veut, à voix égales, puis, de toutes 
ces parties chantées successivement, former un 
seul air ; lâchant que cette succession produise un 
tout agréable , soit dans l’harmonie, soit dans le 
chant. 

Pour exécuter un tel canon , celui qui doit 
chanter le premier part seul, chantant de suite 
l’air entier, et le recommençant aussitôt sans in- 
terrompre la mesure. Dès que celui-ci a fini le pre- 
mier couplet, qui doit servir de sujet perpétuel, 
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et sur lequel le canon entier a été composé, le se- 
cond entre, et commence ce môme premier couplet, 
tandis que le premier entré poursuit Te second : 
les autres partent de même successivement, dès 
quecclui qui les précède est à la fin du môme pre- 
mier couplet; en recommençant ainsi sans cesse, 
on ne trouve jamais de fin générale, et Ton pour- 
suit le canon aussi long-temps qu’on veut. 

L’on peut encore prendre une fugue perpé- 
tuelle à la quinte ou à la quarte , c’est-à-dire, que 
chaque partie répétera le chant de la précédente 
une quinte ou une quarte plus haut ou plus bas. 
1\ faut alors que le canon soit imaginé tout entier, 
di prima intcnzicne . comme disent les Italiens, 
et (pie Ion ajoute des bémols ou des dièses aux 
notes dont les degrés naturels ne rendraient pas 
exactement, à la quinte ou à la quarte, le chant 
de la partie précédente. On ne doit avoir égard 
ici à aucune modulation, mais seulement à l idcn- 
tité du chant : ce qui rend la composition du 
canon plus difficile; car, à chaque fois qu'une 
partie reprend la fugue, elle entre dans un nou- 
veau ton; elle en change presque à chaque note, 
et qui pis est, nulle partie ne se trouve à la fois 
dans le même ton qu’une autre; ce qui fait que 
ces sortes de canons , d’ailleurs peu faciles à 
suivre, ne font jamais un effet agréable, quelque 
bonne qu’en soit 1 harmonie , et quelque bien 
chantés qu’ils soient. 

Il y a une troisième sorte de canons, très-rares. 
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tant à cause de l'excessive difficulté , que parce 
que ordinairement dénués d’agrémens , ils n ont 
d'autre mérite que d'avoir coûté beaucoup de 
peine à faire : c’est ce qu on pourrait appeler 
double canon renversé, tant par l'inversion qu'on 
y met dans le chaut des parties, que par celle qui 
se trouve entre les parties môme en les chantant. 
Il y a un tel artifice dans cette espèce de canons, 
que, soit qu'on chante les parties dans l’ordre 
naturel, soit qu’on renverse le papier pour les 
chanter dans un ordre rétrograde,' en sorte que 
l’on commence par la fin, et que la basse de- 
vienne le dessus, on a toujours une bonne har- 
monie et un canon régulier. Voyez ( Planche D, 
fl j. n.) deux exemples de ces espèces de canons 
tirés de Bontcmpi , lequel donne aussi des règles 
pour les composer. Mais on trouvera le vrai prin- 
cipe de ces règles au mot Système, dans l’expo- 
sition de celui de M. Tarfini. 

Pour faire un canon dont 1 harmonie soit un 
peu variée, il faut que les parties ne se suivent 
pas trop promptement , que l’une n’entre que 
long-temps après l’autre. Quand elles se suivent 
si rapidement, comme à la pause ou demi-pause*, 
on n’a pas le temps d’y faire passer plusieurs ae- 
cords, et le canon ne peut manquer d'être mono- 
tone , mais c’est un moyen de faire sans beaucoup 
de peine des canons à tant de parties qu’on veut» 
car un canon de quatre mesures seulement sera 
déjà à huit parties, si elles se suivent à la demi- 
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pause; et, «V chaque mesure qu'on ajoutera, l’on 
gagnera encore deux parties. 

L’empereur Charles VI, qui était grand musi- 
cien et composait très-bien, se plaisait beaucoup 
à faire et chanter des canons. L Italie est encore 
pleine de fort beaux canons qui ont été. faits pour 
ce prince par les meilleurs maîtres de ce pays-là. 

Cantabile. Adjectif italien , qui signifie chan- 
table, commode à chanter. Il se dit de tous les 
chants dont, en quelque mesure que ce soit, les 
intervalles ne sont pas trop grands ni les notes 
trop précipitées , de serte qu on peut les chanter 
aisément sans forcer ni gêner la voix. Le mot 
canlabile passe aussi peu à peu dans l’usage fran- 
çais. On dit, Parlez-moi du cantabilc; un beau: 
cantabile me plail plus que tous vos airs d'exé- 
cution. 

Cantate , s. f. Sorte de petit poème lyrique,, 
qui se chante avec des accompagncmens, et qui, 
bien que fait pour la chambre , doit recevoir 
du musicien la chaleur et les grâces de la mu- 
sique imitative et théâtrale. Les cantates sont, 
ordinairement composées de trois récitatifs et 
d’autant d'airs- Celles qui sont en récits, et les; 
airs en maximes, sont toujours froides et mau- 
vaises; le musicien doit les rebuter. Les meil- 
leures sont celles ou, dans une situation vive et 
touchante, le principal personnage parle lui- 
même; car nos cantates sont communément a. 
voix seule. Il y en a pourtant quelques-unes ài 
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deux voix en forme de dialogue , et celles-là sont 
encore agréables quand on y sait introduire de 
l’intérêt. Mais comme il faut toujours uln peu d é- 
chafaudage pour faire une sorte d’exposition et 
mettre l’auditeur au fait, ce n’est pas sans raison 
que les cantates ont passé de mode , et qu on leur 
a substitué, même dans les concerts, des scènes 
d'opéra. 

La mode des cantates nous est venue d’Italie, 
comme on le. voit parleur nom, qui est italien; 
et ccst l’Italie aussi qui les a proscrites la pre- 
mière. Les cantates qu’on y fait aujourd’hui sont 
de véritables pièces dramatiques à plusieurs ac- 
teurs, qui ne différent des opéra qu’en ce que 
ceux-ci se représentent au théâtre, et que les can- 
tates -ne s’exécutent qu'en concert : de sorte que 
la cantate est sur un sujet profane ce qu’est l’ora- 
torio sur un sujet sacré. 

Caktatille,.s. f. Diminutif de cantate, n'est en 
effet qu une cantate fort courte , dont le sujet est 
lié par quelques vers de récitatif, en deux ou trois 
airs en rondeau pou» 1 l’ordinaire avec des accom- 
pagnemens de symphonie. Le genre de la canta- 
tille vaut moins encore que celui de la cantate, 
auquel on l’a substitué parmi nous. Mais comme 
on n’y peut développer ni passions ni tableaux, et 
quelle n’est susceptible que de gentillesse, c’est 
une ressource pour les petits faiseurs de vers et 
pour les musiciens sans génie. 
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Cantique, s. m. Hymne que l'on chante en 
Thonneur de la Divinité. 

Les premiers et les plus anciens cantiques, fu- 
rent composés à l’occasion de quelque événement 
mémorable, et doivent être comptés outre les 
plus anciens monumens historiques. 

Ces cantiques étaient chantés par des chœurs 
de musique et souvent accompagnés de danses, 
comme il paraît par l’Ecriture. La plus grande 
pièce quelle nous offie en ce genre, est le Can- 
tique des Cantiques, ouvrage attribué à Solomon, 
et que quelques auteurs prétendent n’dtre que 
l'épithalame de son mariage avec la fille du roi 
d’Egypte. Mais les théologiens montrent sous cet 
emblème l’union de Jésus-Christ et de l'Eglise. 
Le sieur de Cahusac ne voyait dans le Cantique 
des Cantiques qu’un opéra très - bien fait : les 
scènes, les récits, les duo, les chœurs., rien n’y 
1 manquait selon lui , et il ne doutait pas môme que 
cet opéra n’eût été représenté. 

Je ne sache pas qu’on ait conservé le nom de 
cantique à aucun des chants de 1 Eglise romaine : 
si ce n est le Cantique de Siméon, celui de Zacha- 
rie, et le Magnificat , appelé le Cantique de la 
Vierge. Mais parmi nous on appelle cantique tout 
ce qui se chante dans nos temples, excepté les 
psaumes qui conservent leur nom. 

Les Grecs donnaient encore le nom de canti- 
ques h certains monologues passionnés de leurs 
tragédies, qu’on chantaitsurlc mode hypo-dorien, 
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ou sur 1 hypophrygien , comme nous l’apprend 

Aristote au dix-neuvième de ses problèmes. 

Canto. Ce mot italien , écrit dans une partition 
sur la portée vide du premier violon, marque 
qu'il doit jouer à l’unisson sur la partie chantante. 

Caprice, s. nu Sorte de pièce de musique libre, 
dans laquelle l’auteur, sans s’assujettir à aucun 
sujet, donne carrière à son génie et se livre à tout 
le feu de la composition. Le caprice de Rebel était 
estimé dans son temps. Aujourd’hui les caprices de 
Locâtell’i donnent de l'exercice à nos violons. 

Caractères de musique. Ce sont les divers 
signes qu'on emploie pour représenter tous les 
sons de la mélodie , et toutes les valeurs desi temps 
et de la mesure; de sorte rju’à l’aide de ces carac- 
tères on puisse lire et exécuter la musique exacte- 
ment comme elle a été composée, et cette manière 
d’écrire s’appelle noter. (Voyez Notes.) 

Il n'y a que les nations de l’Europe qui sachent 
écrire leur musique. Quoique dans les autres par- 
ties du monde chaque peuple ait aussi la sienne, 
il ne paraît pas qu’aucun d’eux ait poussé ses re- 
cherches jusqu’à des caractères pour la noter. Au 
moins est-il sûr que les Arabes ni les Chinois, les 
deux peuples étrangers qui ont le plus cultivé les 
lettres, n’ont ni l’un ni l’autre de pareils caractères . 
A la vérité les Persans donnent des noms de villes 
de leur pays ou des parties du corps humain aux 
quarante-huit sons de leur musique : ils disent, 
par exemple, pour donner 1 intonation d s un air, 
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! Allez de cette ville à celle-là ou allez du doigt 
au coude; mais ils n ont aucun signe propre pour 
exprimer sur le papier ces mômes sous : et, quant 
aux Chinois, on trouve dans le P. du Halde qu'ils 
furent étrangement surpris de voir les jésuites 
noter et lire sur cette même note tous les airs 
chinois qu’on leur faisait entendre. 

Les anciens Grecs se servaient pour caractères 
dans leur musique, ainsi que dans leur arithmé- 
tique, des lettres de leur alphabet; mais au lieu 
de leur donner dans la musique une valeur numé- 
raire qui marquât les intervalles, ils se conten- 
taient de lesemplo^er comme signes, les combinant 
en diverses manières, les mutilant, les accouplant, 
les couchant, les retournant dillcremment, selon 
les genres et les modes; comme on peut voir - dans 
le recueil d’Alypius. Les Latins les imitèrent en se 
servant, à leur exemple, des lettres de l’alphabet; 
et il nous en reste encore la lettre jointe au non» 
de chaque note de notre échelle diatonique et na- 
turelle. 

Gui Arétin imagina les lignes, les portées, les 
signes particuliers, qui nous sont demeurés sous 
le nom de notes , et qui sont aujourd’hui la langue 
musicale et universelle de toute l’Europe. Comme 
ces derniers signes, quoique admis unanimement 
et perfectionnés depuis l’Arétin, ont encore de 
grands défauts, plusieurs ont tenté de leur sub- 
stituer d’autres notes : de ce nombre ont été Parrau , 
Souhailti, Sauveur, Dumas, et moi-méme. Mais 
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comme, au fond, tous ces systèmes, en corrigeant 
d'anciens défauts auxquels on est tout accoutumé, 
ne faisaient qu’en substituer d’autres dont l'habi- 
tude est encore A prendre , je pense que le public 
a très-sagement fait de laisser les choses comme 
elles sont, et de nous renvoyer, nous et nos sys- 
tèmes, au pays des vaines spéculations. 

Carillon. Sorte d’air fait pour être exécuté 
par plusieurs cloches accordées à difïërens tons. 
Comme on fait plutôt le carillon pour les cloches 
que les cloches pour le carillon , l’on n’y fait en- 
trer qu 'autant de sons divers qu’il y a de cloches. 
Il faut observer, de plus, que tous leurs sons ayant 
quelque permanence, chacun de ceux qu on frappe 
doit faire harmonie avec celui qui le précède et 
avec celui qui le suit; assujettissement qui , daiis 
un mouvement gai, doit s’étendre à toute une me- 
sure et même au delà, afin que les sons qui durent 
ensemble ne dissonent point à l’oreille. 11 y a beau- 
coup d’autres observations A faire pour composer 
ijn bon carillon, et qui rendent ce travail plus 
pénible que satisfaisant; car c’est toujours une 
sotte musique que celle des cloches, quand même 
tous les sons en seraient exactement justes; ce qui 
n arrive jamais. On trouvera ( Planche A , fig. i4) 
l’exemple d’un carillon consonnant , composé 
pour être exécuté sur une pendule A neuf tim- 
bres, faite par M. Romilly, célèbre horloger. On 
conçoit que l’extrême gêne , à laquelle assujet- 
tissent le concours harmonique des sops voisins 
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et le petit nombre des timbres, ne permet guère 
de mettre du chant dans un semblable air. 

Cartelles. Grandes feuilles de peau d'âne pré- 
parées, sur lesquelles on entaille les traits des por- 
tées, pour pouvoir y noter tout ce qu’on veut en 
composant, et l’effacer ensuite avec une éponge; 
l’autre côté qui n’a point de portées, peut servir à 
écrire et barbouiller, et s’efface de même, pourvu 
qu’on n’y laisse pas trop vieillir l’encre. Avec une 
cartelle un compositeur soigneux en a pour Sa vie, 
et épargne bien des rames de papier réglé; mais il 
y a ceci d incommode, que la plume passant con- 
tinuellement sur les lignes entaillées, gratte et s’é- 
mousse facilement. Les cartelles viennent toutes 
de Rome ou de Naples. 

Castrato, s, ni. Musicien qu'on a privé dans 
son enfance des organes de la génération, pour 
lui conserver la voix aiguë qui chante la partie 
appelée dessus ou soprano. Quelque peu de rap- 
port qu’on aperçoive entre deux organes si diffé- 
rens, il est certain que la mutilation de l’un pré- 
vient et empêche dans l’autre cette mutation qui 
survient aux hommes à loge nubile, et qui baisse 
tout à coup leur voix d’une octave. Il se trouve 
en Italie des pères barbares qui, sacrifiant la na- 
ture à la fortune, livrent leurs enfans à cette opé- 
ration , pour le plaisir des gens voluptueux et 
cruels qui osent rechercher le chant de ces mal- 
heureux. Laissons aux honnêtes femmes des gran- 
des villes -les ris modestes, l’air dédaigneux et les 
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propos plaisans dont ils sont l’éternel objet; mais 
faisons entendre, s’il se peut, la voix de la pudeur 
et de l’humanité qui crie et s’élève contre cet in- 
fâme usage; et que les princes qui l’encouragent 
par leurs recherches , rougissent une fois de nuire 
en tant de façons à la - conservation de l’espèce 
humaine. 

Au reste , l'avantage de la voix se compense 
dans les castrati par beaucoup d’autres pertes. Ces 
hommes qui chantent si bien, mais sans chaleur 
et sans passion , sont sur le théâtre les plus maus- 
sades acteurs du monde ; ils perdent leur voix de 
très-bonne heure , et prennent un embonpoint dé- 
goûtant ; ils parlent et prononcent plus mal que 
les vrais hommes, et il y a même des lettres, telles 
que l’r, qu ils ne peuvent point prononcer du tout. 

Quoique le mot castrato ne puisse offenser les 
plus délicates oreilles , il n'en est pas de même de 
son synonyme frança’S; preuve évidente que ce 
qui fend les mots indécens ou déshonnêtes dé- 
pend moins des idées qu’on leur attache, que de 
l’usage de la bonne compagnie, qui les tolère ou 
les proscrit à son gré. 

On pourrait dire cependant que le mot italien 
s’admet comme représentant une profession, au 
lieu que le mot français ne représente que la pri- 
vation qui y est jointe. 

Catabaucaxèse. Chanson des nourrices chez 
les anciens. (Voyez Chanson.) 

Catacoustique , s. f. Science qui a pour objet 
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les sons réfléchis, ou cette partie de l'acoustique 
qui considère les propriétés des échos. Ainsi la 
catacotistique est à l’acoustique ce que la catop- 
trique est à l’optique. 

Cata phonique, s. f. Science des sons réfléchis, 
quon appelle aussi catacoustique. (Voy. l'a Ai clc 
précédent. ) 

Cavatine , s. f. Sorte d'air pour l'ordinaire 
assez court, qui n’a ni reprise, ni seconde partie, 
et qui se trouve souvent dans des récitatifs obli- 
gés. Ce changement snbit du récitatif au chant 
mesuré, et le retour inattendu du chant mesuré 
au récitatif, produisent un cflfct admirable dans 
les grandes expressions , comme sonl toujours 
celles du récitatif obligé. 

Le mot cavanna est italien; et quoique je ne 
veuille pas , comme Brossard , expliquer dans un 
d.ctionnairc français tous les mots techniques ita 
liens, surtout lorsque ces mots ont des synonymes 
dans notre langue, je me crois pourtant obligé 
d'expliquer ceux de ces memes mots qu’on em- 
ploie dans la musique notée, parce qu’en exécu- 
tant cette musique, il convient d’entendre les ter- 
mes qui s y trouvent, etque l’auteur n’y a pas mis 
pour rien. 

Centoniser, v. n . Terme de plain-chant. C’est 
composer un chant de traits recueillis et arrangés 
pour la mélodie qu’on a en vue. Cette manière de 
composer n’est pas de l’invention des sympho- 
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niastes modernes, puisque, selon l'abbé Le Bœuf, 
saint Grégoire lui-même a cenlonisé. 

Chacoxne, s. f. Sorte de pièce de musique 
faite pour la danse, dont la mesure est bien mar- 
quée et le mouvement modéré. Autrefois il y avait 
de"} cliaconnes à deux temps et à trois; mais on 
n’en fait plus qu'à trois. Ce sont pour l'ordinaire 
des' chants qu’on appelle couplets, composés et 
variés en diverses manières sur une basse con- 
trainte de quatre en quatre mesures, commen- 
çant presque toujours par le second temps pour 
prévenir l'interruption. On s'est affranchi peu à 
peu de cette contrainte de la basse, et Ion ny a 
presque plus aucun égard. 

La beauté de la ehaconne consiste à trouver 
des chants qui marquent bien le mouvement et, 
comme elle est souvent fort longue, avarier tel- 
lement les couplets qu’ils contrastent bien ensem- 
ble, et qu'ils réveillent sans cesse l'attention de 
l’auditeur. Pour cela, on passe et repasse à volonté 
du majeur au mineur, sans quitter pourtant beau- 
coup le ton principal; et du grave au gai, ou du 
tendre au vif, saus presser ni ralentir jamais la 
mesure. 

La ehaconne est née en Italie, et elle y était 
autrefois fort en usage, de même qu’en Espagne. 
Ou ne la connaît pi as aujourd hui qu’en France 
dans nos opéra. 

Chaxsjn. Espèce de petit poëme lyrique fort 
court 1 qui roule ordinairement sur des sujets 
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agréables, auquel ou ajoute uu air pour être chanté 
dans des occasions familières , comme à table , 
avec ses amis, avec sa maîtresse, et même seul, 
pour éloigner quelques instans 1 ennui , si l’on est 
riche, et pour supporter plus doucement la misère 
cl le travail, si l’on est pauvre. 

L’usage dos chansons semble être une suite na- 
turelle de celui de la parole, et n’est en effet pas 
moins général; car partout où l'on parle, on 
chante. 11 n a fallu pour les imaginer que déployer 
ses organes, donner uii tour agréable aux. idées 
dont on aimait à s’occuper et fortifier par l’expres- 
sion dont la voix est capable le sentiment quon 
voulait rendre, ou l image qu’on voulait peindre. 
Aussi les anciens n’avaicnt-ils point encore lart 
décrire, qu’ils avaient déjà des chansons. Leurs 
lois et leurs histoires, les louanges des dieux et 
des héros, furent chantées avant d être écrites. Et 
de là vient, selon Aristote, que le même nom grec 
fut donné aux lois et aux chansons. 

Toute la poésie lyrique n’était proprement que 
des chansons : mais je dois me borner ici à parler 
de celle qui portait plus particulièrement ce nom, 
et qui en avait mieux le caractère selon nos idées. 

Commençons par les airs de table. Dans les 
premiers temps, dit M. de La Nauze, tous les con- 
vives, au rapport de Dicéarquc, do Plutarque et 
d’Artémon , chantaient ensemble et d’une seule 
voix les louanges de la Divinité. Ainsi ces chan- 
tons étaient de véritables péans ou cantiques sa- 


1 38 CHA 

crés. Les dieux n'étaient point pour eux des trou- 
ble-fêtes, et ils ne dédaignaient pasde les admettre 
dans leurs plaisirs. 

Dans la suite, les convives chantaient succes- 
sivement , chacun à son tour, tenant une branche 
de myrte, qui passait de la main de celui qui ve- 
nait de chanter à celui qui chantait après lui. 
Enfin, quand la musique se perfeclionna dans la 
Grèce, et qu’on employa !a lyre dans les festins, 
il n’y eut plus, disent les auteurs déjà cités, que 
les habiles gens qui fussent en état de chanter à 
table, du moins en s'accompagnant de la lyre. Les 
autres , contraints de s’en tenir à la branche de 
myrte, donnèrent lieu à un proverbe grec, par 
lequel on disait qu’un homme chantait au myrte, 
quand on voulait le taxer d ignorance. 

Ces chansons accompagnées de la lyre, et dont 
Terpandre fut l’inventeur, s’appellent scolies , 
mot qui signifie Mique ou tortueux, pour mar- 
quer, selon Plutarque , la difficulté de la chanson , 
ou , comme le veut Àrtémon , la situation irrégu- 
lière de ceux qui chantaient; car comme il fallait 
être habile pour chanter ainsi, chacun ne chan- 
tait pas à son rang, mais seulement ceux qui sa- 
vaient la musique, lesquels se trouvaient disper- 
sés çà et là et placés obliquement l’un par rap- 
port à l’autre. 

Les sujets des scolies se tiraient non-seulement 
de l’amour et du vin, ou du plaisir en général, 
comme aujourd hui, mais encore de 1 histoire, de 
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la guerre, et meme de la morale. Telle est la 
chanson d’Aristote sur la mort d’Ilcrmias, son 
ami et son allié, laquelle fit accuser son auteur 
d’impiété. 

a O vertu! qui, malgré les difficultés que vous 
h apportez aux faibles mortels, êtes l objet cliar- 
« mant de leurs recherches! vertu pure et aima- 
« ble! ce fut toujours aux Grecs un destin digne 
« d’envie de mourir pour vous, et de souffrir avec 
« constance les maux les plus albcux. 1 elles sont 
« les semences d'immortalité que vous répandez 
« dans tous les cœurs. Les fruits en sont plus prê- 
te cieux que l’or, que 1 amitié des parens, que le 
« sommeil le plus tranquille. Pour vous le divin 
« Hercule et les fils de Léda supportèrent mille 
« travaux, et le succès de leurs exploits annonça 
tt votre puissance. C’est par amour pour vous 
n qu' Achille et Ajax descendirent dans l’empire 
c. de Pluton, et c’est en vue de votre céleste beauté 
.< que le prince d'Atarne s'est aussi privé de la 
« lumière du soleil. Prince à jamais célèbre par 
« ses actions, les filles de mémoire chanteront 
« sa gloire toutes les fois quelles chanteront le 
« culte de Jupiter hospitalier, et le prix d’une 
« amitié durable et sincère. » 

Toultes leurs chansons morales n’étaient pas si 
graves que celles-là. En voici une d’un goût diffé- 
rent , tirée d’Athénée. 

a Le premier de tous les biens est la santé : le 
* second , la beauté ; le troisième, les richesse* 
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« amassées sans fraude ; et le quatrième , la jeü- 
« nesse qu’on passe avec ses amis. » 

Quant aux scolics qui roulent sur l'amour et le 
vin , on en peut juger par les soixante-dix odes 
d Anacréon qui nous restent : mais, dans- ces 
sortes de chansons mêmes , on voyait encore 
briller cet amour de la patrie et de la liberté dont 
tous les Grecs étaient transportés. 

« Du vin et de la santé, dit une de ces chan- 
« sons , pour ma Clitagora et pour moi, avec le 
« secours des Thessalicns. x C’est qu’outre que 
Clitagora était Thessaliermc les Athéniens avaient 
autrefois reçu du secours des Thcssaliens contre 
la tyrannie des Pisistratides. 

Ils avaient aussi des chansons pour les diverses 
professions : telles étaient les chansons des ber- 
gers, dont une espèce, appelée hucoliastnc , était 
le véritable chant de ceux qui conduisaient le 
bétail, et l’autre, qui est proprement la pasto- 
rale , en était l’agréable imitation : la chanson des 
moissonneurs , appelée le lylicrse , du nom d'un 
fils de Midas, qui s'occupait par goût à faire la 
moisson : la chanson des meuniers, appelée hy- 
mée ou épiaulie ; comme celle-ci tirée de Plutar- 
qne, Moulez, meule , moulez , car Pittacus , qui 
règne dans l’auguste Mitylène, aime à moudre; 
parce que Pittacus était grand mangeur : la chan- 
son des tisserands, qui s appelait éline : la chan- 
son yule des ouvriers en laine : celle des nour- 
rices, qui s’appelait catabaucalèse ou nunnie ; la 
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chanson des amans, appelée nomion : celle des 
femmes , appelée calyce ; harpalice , celle des 
filles. Ces deux dernières, attendu le sexe, étaient 
aussi des chansons d amour. 

Pour des occasions particulières, ils avaient 1.1 
chanson des noces, qui s’appelaient hyménée , 
épillialame : la chanson de Datis, pour des occa- 
sions joyeuses : les lamentations, 1 ialcin, et le 
linos , pour des occasions funèbres et tristes. Ce 
linos se chantait aussi chez les Egyptiens, et s’ap- 
pelait par eux manerùs , du nom d un de leurs 
princes, au deuil duquel il avait été chanté. Paf 
un passage d’Euripide, cité par Athénée, on voit 
que le linos pouvait aussi marquer la joie. 

Enfin il y avait encore des hymnes ou clian - 
sons en 1 honneur des dieux et des héros; telles 
étaient les iules de Cérès et Proserpine, la phi le* 
lie d Apollon , les upinges de Diane, etc» 

Ce genre passa des Grecs aux Latins, et plu- 
sieurs odes d Horace sont des chansons galantes ou 
bachiques. Mais cette nation, plus guerrière que 
sensuelle, fit, durant Irès-long-temps, un médio- 
cre usage de la musique et des chansons, et n’a 
jam iis approché, sur ce point, des gr;lces de la 
volupté grecque. Il paraît que le chaut resta tou- 
jours rude et grossier chez les Romains : ce qu ils 
chantaient aux noces était plutôt des clameurs 
que des chansons , et il n’est guère à présumer 
que les chansons satiriques des soldats aux trioin^ 
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phes de leurs généraux eussent une mélodie fort 

agréable. 

Les modernes ont aussi leurs chansons de dif- 
férentes 'espèces , selon le génie et le goût de 
chaque nation. Mais les Français l'emportent sur 
toute l'Europe dans l’art de les composer, sinon 
pour le tour et la mélodie des airs, au moins pour 
le sel , la grâce, et la finesse des paroles ; quoique , 
pour l’ordinaire, l’esprit et la satire s’y montrent 
bien mieux encore que le sentiment et la volupté, 
lis se sont plus à cet amusement, et y ont excellé 
dans tous les temps, témoin les anciens trouba- 
dours. Cet heureux peuple est toujours gai , tour- 
nant tout en plaisanterie : les femmes y sont fort 
galantes, les hommes fort dissipés; et le pays 
produit d’excellent vin : le moyen de ny pas 
chanter sans cesse ? Nous avons encore d’an- 
ciennes chansons de Thibault, comte de Cham- 
pagne , 1 homme le plus galant de son siècle, mises 
en musique par Guillaume de Machault. Marot 
en fit beaucoup qui nous restent; et, grâce aux 
airs d’Orlande et de Claudin , nous en avons 
aussi plusieurs de la Pléiade de Charles IX. Je ne 
parlerai point des chansons plus modernes, par 
lesquelles les musiciens Lambert, Du Bousset, La 
Garde, et autres, ont acquis un nom, et dont on 
trouve autant de poètes qu il y a de gens de plaisir 
paj 1 mi le peuple du monde qui s’y livre le plus , 
quoique non pas tous aussi célèbres que le comte 
de Coulanges et l’abbé de 1 Atteignant. La Pro- 
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vence cl le Languedoc n’ont point non plus dé- 
généré de leur premier talent; on voit toujours 
régner dans ces provinces un air de gaieté qui 
porte sans cesse leurs habitans au chant et à fa 
danse. Un Provençal menace, dit-on, son ennemi 
d’une chanson , comme un Italien menacerait le 
sien d’un coup de stylet : chacun a ses armes. Les 
autres pays ont aussi leurs proviuces chanson- 
nières : en Angleterre, c’est 1 Ecossé; en Italie, 
c’est Venise. (Voyez Barcaroli.es.) 

Nos chansons sont de plusieurs sortes; mais en 
général elles roulent ou sur lamour, ou sur le 
vin , ou sur la satire. Les chansons d’amour sont, 
les airs tendres qu’on appelle encore airs sérieux; 
les romances', dont le caractère est dcmouvo.r 
l’âme insensiblement par le récit tendre et naïf de 
quelque histoire amoureuse et tragique; les chan- 
sons pastorales et rustiques, dont plusieurs sont 
faites pour danser , comme les musettes, les gavot- 
tes, les branles, etc. 

Les chansons à boire sont assez communément 
des airs de basse ou des rondes de table : c’est avec 
beaucoup de raison qu'on en fait peu pour les des- 
sus; car il n’y a pas une idée de dél>auchc plus 
crapuleuse et plus vile que celle d une femme ivre. 

A l’égard des chansons satiriques, elles sont 
comprises sous le nom de vaudevilles, et lancent 
iudillëremmcnt leurs traits sur le vice et sur la 
x ertu, en les rendant également ridicules; ce qui 
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doit proscrire le vaudeville de la bouche des gens 

de bien, 

No.us avons encore une espèce de chanson qu'on 
appelle parodie : ce sont des paroles qu’on ajuste 
comme on peut sur des airs de violon ou d'autres 
instrumens , et qu’on fait rimer tant bien que mai, 
sans avoir égard à la mesure des vers, ni au ca- 
ractère de l’air, ni au sens des paroles, ni le plus 
souvent à I honnêteté.; (Voyez Parodie.) 

Chant, s. ni. Sorte de modification de la voix 
humaine, par laquelle on forme des sons variés et 
appréciables. Observons que pour donner à cette 
définition toute .l’universalité qu’elle doit avoir, il 
ne faut pas seulement entendre par sons appré- 
ciables ceux qu’on peut assigner par les notes de 
notre musique, et rendre par les touches de notre 
clavier, mais tous ceux dont on peut trouver ou 
sentir l’unisson ,-et calculer les intervalles de quel- 
que manière que ce soit. 

Il est très -difficile de déterminer en quoi la 
voix qui forme la parole diffère de la voix qui 
forme le chant. Cette différence est sensible , mais 
on ue voit pas bien clairement en quoi elle con- 
siste; et, quand on veut le chercher, on ne le 
trouve pas. M. Dodard a fait des observations 
anatomiques, à la faveur desquelles il croit, à la 
vérité, trouver dans les différentes situations du 
larynx la cause de ces deux sortes de voix; mais 
je ne sais si ces observations, ou les conséquences 
qn’il en tire, sont bien certaines, (Voyez V'oix.) 
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semble ne manquer aux sons qui forment la parole 
que la permanence pour former un véritable 
chant-, il paraît aussi que les diverses inflexions 
qu’on donne à la voix en parlant forment des in- 
tervalles qui ne sont point harmoniques, qui ne 
font pas partie de nos systèmes de musique, et 
qui, par conséquent, ne pouvant être exprimés en 
note, ne sont pas proprement du chant pour nous. 

Le chant ne semble pas naturel à l'homme. 
Quoique les sauvages de l’Amérique chantent, 
parce qu’ils parlent, le vrai sauvage ne chanta ja- 
mais. Les muets ne chantent point ; ils ne forment 
que des voix sans permanence, des mugisseraens 
sourds que le besoin leur arrache; je douterais 
que le sieur Pereyre, avec, tout son talent, pût ja- 
mais tirer d'eux aucun chant musical. Les enfans 
crient, pleurent, et ne chantent point. Les pre- 
mières expressions de la nature n’ont rien en eux 
de mélodieux ni de sonore, et ils apprennent à 
chanter, comme à parler, à notre exemple. Le 
chant mélodieux et appréciable n’est qu'une imi- 
tation paisible et artificielle des accens de la voik 
parlante ou passionnée : on crie et l’on se plaint 
sans chanter; mais ou imite en chantant les cris 
et les plaintes; et comme de toutes les imitations 
la plus intéressante est celle des passions hu- 
maines, de toutes les manières d’imiter, la plus 
agréable est le chant. 

Chant , appliqué plus particulièrement à Cotre 
musique, en est la partie mélodieuse; celle qui ré- 

Diclioao • do musique. I. I 3, 
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suite de la durée et de la succession des sons ; ceîb 
doù dépend toute l’expression, et à laquelle tout 
le reste est subordonné. (Voyez Musique, Mélo- 
die.) L es chants agréables frappent d'abord , ils se 
gravent facilement dans la mémoire; mais ils sont 
souvent l’écueil des compositeurs, parce qu'il ne 
faut que du savoir pour entasser des accords , et 
qu'il faut du talent pour imaginer des chants gra- 
cieux. Il y a dans chaque nation des tours de chant 
triviaux et usés, dans -lesquels les mauvais musi- 
ciens retombent sans cesse ; il y en a de baroques, 
qu'on n use jamais , parce que le public les rebute 
toujours. Inventer des chants nouveaux appar- 
tient à l homme de génie ; trouyerde beaux chants 
appartient à l homme. de goû,t. 

: , Enfin, dans son sens le plus resserré , chant se 
dit seulement de la musique vocale; et, dans celle 
<jui est mêlée de symphonie, on appelle parties 
4e chant, celles qui sont destinées pour les voix. 

Chant ambrosien. Sorte de plain-chant dont 
l’invention est attribuée à saint Ambroise, arche- 
vêque de Milan. (Voyez Plain-chant*) 

Chant grégorien. Sorte fie plain-chant dont 
^invention est attribuée à saiqt Grégoire, pape, 
•et qui a été substitué ou préféré, dans la plupart 
des églises au chant ambrosien. (Voyez Plaik- 
Æ*+nt.> .,v* ... 

Chant en ison, ou Chant égal. Qn appelle 
: ai#si un chant ou use psalmodie qui ne ronde que 
çqr deux sons j et ne forme par conséquent qu uo 
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seul intervalle. Quelques ordres religieux n’ont 
dans leurs églises d’autre chant que le chant en 
ison. 

Chant sur le livre. Plain-chant ou contre- 
point à quatre parties, que les musiciens com- 
posent et chantent impromptu sur une seule \ 
savoir, le livre de chœur qui est au lutrin; en sorte 
qu'excepté la partie notée, qu’on met ordinaire.» 
ment à la taille, les musiciens affectés aux trois 
autres parties n’ont que celle-là pour guide, et 
composent chacun la leur en chantant. 

Le chant sur le livre demande beaucoup de 
science, d habitude et d oreille dans ceuxqüi l'exé- 
cutent, d’autant plus qu'il n est pas toujours aisé 
de ripporter les tons du plain-chant à ceux de 
notre musique. Cependant il y a des musiciens 
d'église si versés dans cette sorte de chant, qu ils 
y commencent et poursuivent même des fugues, 
quand le sujet en peut comporter, sans confondre 
et croiser les parties, ni faire de faute dans l'har- 
monie. 

Chanter, v. n. C’est, dans l’acception la plus 
générale , former avec la voix des sons variés et 
appréciables ( Voyez Chant); mais c’est plus 
communément iàire diverses inflexions de voix, 
sonores, agréables à l'oreille, par des intervalles 
admis dans la musique, et dans les règles de la 
modulation. 

On chante plus ou moins agréablement, à pro-' 
portion qu’on a la voix plus ou moins agréable etf 
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sonore, l’oreille plus ou moins juste, l'organe plus 
ou moins flexible, le goût plus ou moins formé, 
et plus ou moins de pratique de fart du chant. 
A. quoi l’on doit ajouter, dans la musique imita- 
tive et théâtrale, le degré de sensibilité qui nous 
afl’ecte plus ou moins des sentimens que nous 
avons à rendre. On a aussi plus ou moins de dis- 
position à chanter selon le climat sous lequel on 
est né, et selon le plus ou moins d’accent de sa 
langue naturelle •, car plus la langue est accentuée, 
et par conséquent mélodieuse et chantante, plus 
aussi ceux qui la parlent ont naturellement dé 
facilité à chanter. 

On a fait un art du chant : c’est-à-dire que des 
observations sur les voix qui chantaient le mieux 
on a composé des règles pour faciliter et perfec- 
tionner l'usage de ce don naturel. (Voyez Maître 
à chanter. ) Mais il reste bien des découvertes 1 à 
faire sur la manière la plus facile, la plus courte 
et la plus sûre d’acquérir cet art. 

Chanterelle , s. f. Celle des cordes du violon 
et des instrumens semblables qui a le son le plus 
aigu. On dit d’utic symphonie quelle ne quitté 
pas la chanterelle j lorsqu’elle ne roule qu’entre 
les sons de cette corde et ceux qui lui sont les 
plus voisins, comme sont presque toutes les par- 
ties de violon des opéra de Luili et des sympho- 
nies de sen temps. 

Chanteur, musicien qui chante dans un Con- 
cet. 
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Chantre, s. m. Ceux qui chantent an chœur 
dans les églises catholiques s’appellent chantres. 
On ne dit point chanteur à 1 église, ni chantre 
dans un concert. 

Chez les réformés on appelle chantre celui qui 
eutonne et soutient le chant des psaumes dans le 
temple ; il est assis au-dessous de la chaire du mi- 
nistre sur le devant; sa fonction exige une voix 
très-forte, capable de dominer sur celle de tout le 
peuple, et de se faire entendre jusqu’aux extré- 
mités du temple. Quoiqu’il n’y art ni prosodie ni 
mesure dans notre manière de chanter les psau- 
mes, et que le chant en soit si lent qu il est facile 
à chacun de le suivre, il me semble qu’il serait 
nécessaire que le chantre marquât une sorte de 
mesure. La raison on est que le chantre se trou- 
vant fort éloigné de certaines parties de l'église, 
et le son parcourant assez lentement ces grands 
intervalles, sa voix se fait à peine entendre aux 
extrémités, qu il a déjà pris un autre ton et com- 
mencé d’autres notes; ce qui devient d’autant 
plus sensible en certains lieux; que le son arri- 
vant encore beaucoup plus lentement d une cx- 
Irémité à l’autre que du milieu où est le chantrô , 
la masse d’air qui remplit le temple se trouve par- 
tagée à la fois en divers sons fort discordans, qui 
enjambent sans cesse les uns sur les autres et cho- 
quent fortement une oreille exercée; défaut que 
l’orgue même ne fait qu’augmenter, parce quau 
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lieu d’être au milieu de l’édifice comme le chan- 
tre, il ne donne le ton que d’une extrémité. 

Or, le remède à cet inconvénient me paraît 
très-simple; car, comme les rayons visuels se com- 
muniquent à l’instant de l’objet à l’œil, ouduinoins 
avec une vitesse incomparablement plus grande 
que celle avec laquelle le son se transmet du corps 
sonore à l’oreille, il suffit de substituer l’un à 
l'autre pour avoir dans toute l’étendue du temple 
un chant bien simultané et parfaitement d'ac- 
cord : il ne faut pour cela que placer le chantre 
ou quelqu’un chargé de cette partie de sa fonc- 
tion, de manière qu’il soit ià la vue de tout le 
monde, et qu'il se serve d’un bâton de mesure 
dont lo mouvement s’aperçoive aisément de loin , 
comme, par exemple, un rouleau de papier; car 
alors, avec la précaution de prolonger assez la 
première note pour que l’intonation en soit par- 
tout entendue avant qu’on poursuite, tout le 
reste du chant marchera bien ensemble, et la dis- 
cordance dont je parle disparaîtra infailliblement. 
On pourrait même, au lieu d’un homme, em- 
ployer un chronomètre dont le mouvement serait 
encore plus égal dans une mesure si lente. 

Il résulterait de là deux autres avantages : l’un 
•que, sans presque altérer le chant des psaumes, il 
serait aisé d’y introduire un peu de prosodie, et 
d'y observer du moins les longues et les brèves 
les plus sensibles; l’autre , que ce qu’il y a de mo- 
notonie et de langueur dans ce chaut pourrait x 
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selon la première intention de 1 auteur, être effacé 
par la basse et les autres parties, dont l'harmonie 
est certainement la plus majestueuse et la plus 
sonore qu il soit possible d’entendre. 

Chapeau, s. m. Trait demi-circulaire, dont on 
couvre deux ou plusieurs notes, et qu’on appelle 
plus communément liaison. (Voyez Liaison.) 

Chasse, s. f. On donne ce nom à certains airs 
ou à certaines fanfares de cors ou d’autres instru- 
mens, qui réveillent, à ce qu’on dit, lidée des 
tons que ces mêmes cors donnent à la chasse. 

Chevrotter, v. n. C’est, au lieu de battre 
nettement et alternativement du gosier les deux 
sons qui forment la cadence ou le trille ( voyez 
ces mots), en battre un seul à coup précipités, 
comme plusieurs doubles-croches détachées et à 
l’unisson, ce qui se fait en forçant du poumon 
1 air contre la glotte fermée, qui sert alors de sou- 
pape , en sorte qu elle s’ouvre par secousses pour 
livrer passage à cet air, et se refer. ne & chaque 
instant par une mécanique semblable à celle du 
tremblant de l’orgue. Le chevrottement est la dés- 
agréable ressource de ceux qui, n’ayant aucun 
trdle, en cherchent limitation grossière*, mais 
l’oreille ne peut supporter cette substitution, et 
un seul cTievrottement au milieu du plus beau 
chant du monde suffit pour le rendre insuppor- 
table et ridicule. 


CniFFRER. C’est écrire sur les notes de la basse 
des chiffi-es ou autres caractères indiquant les ac- 
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cords que ces notes doivent porter, pour servir 
de guide k l’accompagnateur. ( V oyez Chiffres , 
Accord.) . 

Chiffres. Caractères qu'on place au-dessus ou 
au-dessous des notes de la basse , pour indiquer 
les accords qu’elles doivent porter. Quoique parmi 
ces caractères il y en ait plusieurs qui ne sont pas 
des chiffres, on leur en a généralement donné le 
nom , parce que c’est la sorte de signes qui s’y 
présente le plus fréquemment. 

Comme chaque accord est composé de plu- 
sieurs sons, s’il avait fallu exprimer chacun de 
ces sons par un chiffre , ou aurait tellement -mul- 
tiplié et embrouillé les chiffres, que l’accompa- 
gnateur n’aurait jamais eu le temps de les lire 
au moment de l’exécution. On s’est donc appli- 
qué, autant qu’on a pu, à caractériser chaque ac- 
cord par un seul chiffre ; de sorte que ce chiffre 
peut suffire pour indiquer, relativement à la 
basse , l’espèce de l’accord , et par conséquent 
tous les sons qui doivent le composer. 11 y a même 
un accord qui se trouve chiffré en ne le chiffrant 
point; car, selon la précision des chiffres, toute 
note qui n’est point chiffrée, ou ne porte aucun 
accord , oü porte l’accord parfait. 

Ivc chiffre qui indique chaque accord est ordi- 
nairement celui qui répond au nom de l’aocord : 
ainsi l’accord de seconde se chiffre 2 ; celui de 
septième, 7 ; celui de sixte, b, etc. Il y a des ac- 
cords qui portent un double nom, et qu’on ex- 
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prime aussi par un double chiffre : tels sont les 
«accords de sixte-quarte, de sixte-quinte, de sep- 
tième et sixte, etc. Quelquefois même on en met 
trois , ce qui rentre dans l'inconvénient qu’on 
voulait éviter : mais comme la composition des 
chiffres est venue du temps et du hasard, plutôt 
que dune étude réfléchie, il n’est pas étonnant 
qu’il s y trouve des fautes et des contradictions. 

Voici une table de tous les chiffres pratiqués 
dans l'accompagnement, sur quoi l’on observera 
qu’il y a plusieurs accords qui se chiffrent diver- 
sement en différens pays, ou dans le même pays 
par diflërens auteurs, ou quelquefois par le même. 
Nous donnons toutes ecs manières afin que cha- 
cun , pour chiffrer, puisse choisir celle qui lui pa- 
raîtra la plus claire, et pour accompagner, rap- 
porter chaque chiffre à 1 accord qui lui convient, 
selon k manière dç chiffrer de l'auteur. 
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TABLE GÉNÉRALE 

SB 

». 

[TOUS LES CHIFFRES DE L’ACCOMPAGNEMENT.] 


Nota. On a ajouté 

une étoile â ceux qui sont plus usités 1 
France aujourd’hui. 

CHIFFRES* 

NOMS DES ACCORDS. 

* 

A’ccord parfait. 

8 

Idem. 

5 

Idem. 

3 

Idem. 

5ï •. . 

4 

3b 

îdtrn. 

Accord parfait, tierce mineure. 

b3 

Idem. 

* b 

Idem. 

1} 

Idem. 

n 

Accord parfait , tierce majeure. 

#3 

Idem , 

it 

Idem. 

#} 

, Idem. 

3b 

, Accord parfait, tierce naturelle; 

b3 . 

Idem. 

*b ... — 

Idem. ' . 
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chiffres. roms des accords. 

Accord parfait, tierce naturelle. 

Accord de sixte. 

*6 ....... Idem. 

Les differentes si nies, .dans cet accord . u 
marquent par un accident au chiffre, comme 
les tierces dans l'accord pariait. 

^ ..... 1 . Accord de sixte-quarte., 

6 ....... Idem. 

7 ) '1, 

5 \ . Accord de septième. 

3$ 

ni 

g / 0 • • • » ldctn 

7\ 

•##•••• Idem. s ffn j f j 

*7 Idem. 

•n\ 

X/ * ». .... Septième arec tierce majeure. 

' > ....... Avec tierce mineure. 

..... Avec tierce naturelle. e 

.... Accord de septième mineure, 

..... Idem. 

7 # . . Accord de septième majeure. 

*#7 .. Idem. 

7!] ....... De septième naturelle. 

... .... Idem. 

\/.0 

....... Septième avec la quinte fausse. 

> d # 

* 

.\.v; .• 

-■*: ; ■ \ ' ' ' 




^bigitized by Google 


i56 


C BIFKQES. 


CHI 

«OMS DES ACCOBDS.' 

Septième avec la quinte fausse.' 


Septième diminuée. 


Idem * 
ldem+i 

Idem. 
Idem. 
Idem . 

Idem. 

\ 

Idem. 


etc. 


Septième superflue. 
Idem. 

Idem. 

Idem . 


Idem. 


Idem- 


tic. 


'6bf : “ ‘ superflue , arec sixte mineur». 
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etc, 

y 

6 

*5 

5b 

b 5 

J) 



5 } •••'• 

X6> 

b 5 J 

m 

5b/ • 

9 — 
6 , 
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• * . • 

Septième superflue , avec sixte mineure. 

Idem * 

' » îJ/.j •r.'i . ... 

S 

Septième et seconde. 

, 1 , • 

Grande sixte. 

Idem. L , . ' i 

Faussc-qulnre. f : 

Idem. 

Idem. ‘ t 

Idem. 

|»w” . s: - h •;«.:-»*! v , 

_. <> . 

Idem : 

Fausse quinte et sixte majeure. 

Idem. 

. \ * 

Idem. |‘j ' . 

_ , - bsosst ...... »* 

Idem. — 

_ . i* 

FeUte sixte. 

... • | ç 

Idem. ',,aoia? . • j 

Idem. . ... 

’oîn * ■ • • 

Idem. 

amirjuo. I». *4 

.* 

• • » . 

• ' ■ 

tVK, •”*. _ V » > * a ~ , < 

c V. : 

* - 

aRf' ’ ^ ’ 

>; va , 

• c - ’r 

, 

W HT. ' v v , .■ 


d 


4 

.1 


’T 
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X6 

5 

3 

XÜ 

5 

6 
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ROMS DES ACCORDS. 

Petite sixte majeure. 

Idem. 

etc. . 

Petite sixte superflue. 

Idem. ' , (l 

Idem. 

•î. ! . -.i 1 . 

...... Idem, avec la quinte. 


;} 


Idetr. 


I » 


Petite sixte, avec la quarte superflue. 


X l| 

4 

*1} 

♦a 

3- 

T 

3- 




I 


•1 If » f»* 


Idem. 

f * 


i 

Idem. ‘ \ . . 

i 

' i'" 

Idem. I . . 

i 

Accord de seconde. 

'V 1 * 



Idem. 

i ' 

'> t :*» 1 * ;*î « * 

{ * 

Idem. 

t • 

Seconde et quinte. ' 

i ; 

t 

Triton. 

. . . . c' 

. . . . O 
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CHIFFRES. NOMS DE* ACCORDS. 

4x) Tri,on ’ 

X?} ldem ‘ 

(>) T , i» ittc nk . 

U ....... U'.. 

^ «r l 

4 Idem. 

1 .nuuT 

Idem. H 

t X } •••••• LJem ‘ 

Idem. 
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3 b 
*A 

* 

1 f> 

i 

tr 
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i -, ^ii uÇ* ... 


b/ 


m r.?* 

6 i 

i 

-msi t . . . 



l Idem. 

.IVbl 1 ...... 


3b J 

1 

{&• - 

*X4i 

H 

^ ’ Idem.' 

• • 

* i • ."v*\ 

i - , 

A X 
*(* 

*Xa 


superflue. 

(.: 

X4\ 

X 2 / 

lApm 

• • • • • auc m. 

» •>’> iii£> i • '. . ,,i 

frz* . 
■ 

*} 
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jx* . 
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HOM» DES ACCORD». 


• 

4 • • 

; Seconde superflue. 

V 


etc. 


*9 * 

. Accord de neuvième.' 

1 } 

. Idem. 

ï} 

. Idem. 

*;} 

. Neuvième avec la septième. 



À ...... 

. Idem. 

5) 


*4 

. Quarte ou onxième. 

5\ 

• 

. Idem. 

4j 

■ • • ■ 

•:} 

. Quarte et neuvième. 

*<} 

. . Septième et quarte. 

»X5 

. . Quinte superflue. 

5X. 

. . Idem . 


. . Idem. 

315 y 

m a 

* 

9> •••• 

. . Idem. 

7.) 


•X5\ 
b 4 / 

. . Quinte superflue et quarte. 

5X \ .... 

. . Idem. 

4M 
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VOM9 DES ACCOUDE, 

\ 

Septième et sixte. 
Neuvième et sixte. 


ïffi 


TU DE IA TABLE DES CHIFFRES. 


Quelques auteurs avaient introduit l’usage de 
couvrir d’un trait toutes les notes de la basse qui 
passaient sous un même accord ; c’est aiusi que les 
jolies cantates de Al. Clérambault sont chiffrées : 
mais celte invention était trop commode pour 
durer; cile montrait aussi trop clairement à lœil 
toutes les syncopes d’harmonie. Aujourd hui , 
quand on soutient le même accord soûs quatre 
différentes notes de basse, ce sont quatre chiffres 
différens qu’on leur fait porter, de sorte que l’ac- 
compagnateur, induit en erreur, se hâte de cher- 
cher l’accord même qu’il a sous la main. Mais c est 
la mode en France de charger les basses d’une 
confusion de chiffres inutiles : on chiffre tout, 
jusqu’aux accords les plus évidens, et celui qui 
met le plus de chiffres croit être le plus savant* 
Une basse ainsi hérissée de chiffres triviaux rebu le 
l'accompagnateur, et lui fait souvent négliger les 
chiffres nécessaires. L’auteur doit supposer, ce me 
semble, que l’accompagnateur sait les élémeus de 
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l’accompagnement, qu’il sait placer une s'rxte sur 
une médiante, une fausse-quinte sur une note 
sensible, une septième sur une dominante, etc. Il 
ne doit donc pas chiffrer des accords de celte évi- 
dence, à moins qu’il ne faille annoncer un chan- 
gement de ton. Les chiffres ne sont faits que pour 
déterminer le choix de l’harmonie dans les cas 
douteux, ou le choix des sons dans les accords 
qu on ne doit pas remplir : du reste, c’est très- 
bien fait d’avoir des basses chiffrées exprès pour 
les écoliers. Il faut que les chiffres montrent à 
ceux-ci l’application des règles : poûr les maîtres, 
il suffit d indiquer les exceptons 

M. Rameau, dans sa Dissertation sur les diffé- 
rentes méthodes d’accompagnement, a trouvé un 
grand nombre de défauts dans les chiffres établis. 
Il a fait voir qu ils sont trop nombreux, et pour- 
tant insufiisans, obscurs, équivoques, qu’ils mul- 
tiplient inutilement les accords , et qu ils nen 
montrent en aucune manière la liaison. 

Tous ces défauts viennent d’avoir voulu rap- 
porter les chiffres aux notes arbitraires de la liasse 
continue , au lieu de les rapporter immédiatement 
à l’harmonie fondamentale. La basse continue fait 
sans douté une partie de l’harmonie, mais elle 
il’en fait pas le fondement; cette harmonie est in* 
dépendante dès notes de cette basse, et elle a son 
progrès déterminé, auquel la basse même doit as- 
sujettir sa marche. En faisant dépendre les accords 
et les chiffres qui les annoncent des notes de la 


CHI iG3 

fcasse et de leurs différentes marches, on ne mon- 
tre que des combinaisons de l’harmonie; au lieu 
d’en montrer la basse, on multiplie à Fin fini le 
petit nombre des accords fondamentaux, et l’on 
fcorcc en quelque sorte 1 accompagnateur de perdre 
de vue à chaque instant la véritable succession 
harmonique. 

Après avoir fait de très -bonnes observations 
sur la mécanique des doigts dans la pratique de 
1 accompagnement, M. Rameau propose de sub- 
stituer à jios chiffres d autres chiffres beaucoup 
plus simples, qui rendent cet accompagnement 
tout-à-fait indépendant de la basse continue; de 
sorte que, sans égard à cette basse, et même sans 
la voir, on accompagnerait sur les chiffres seuls 
avec plus de précision qu'on ne peut faire par la 
méthode établie avec le concours de la basse et 
des chiffres. 

Les chiffres inventés par M. Rameau indiquent 
deux choses : i° 1 harmonie fondamentale dans 
les accords parfaits, qui n’ont aucune succession 
nécessaire, mais qui consultent toujours le ton; 
2 ° la succession harmonique déterminée par la 
marche régulière des doigts dans les accords dis- 
sonans. 

Tout cela se fait au moyen de sept chiffres seu- 
lement. I. Une lettre de la gamme indique le ton , 
la tonique et son accord : si I on passe d un accord 
parfait à un autre, on change de ton ; c’est 1 affaire 
d une nouvelle lettre. 11. Pour passer de la loniquo 
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à un accord dissonant, M. Rameau n’admet que 
six manières, à chacune desquelles il assigne an 
caractère particulier; savoir : 

ï. Un X pour l’accord sensible; pour la sep- 
tième diminuée, il suffit d'a jouter un bémol sou* 
cet X. 

2 . Un 2 pour l’accord de seconde sur la tonique, 

3. Un y pour son accord de septième. 

4- Cette abréviation aj. pour sa sixte ajoutée. 

5. Ces deux chiffres J relatifs à cette tonique 
pour l’accord qu’il appelle de tierce - quarte , et 
qui revient à 1 accord de neuvième sur la seconde 
note. 

6. Enfin ce chiffre 4 pour l'accord de quarte et 
quinte sur la dominante. 

III. Un accord dissonant est suivi d'un accord 
parfait ou d’un autre accord dissonant : dans le 
premier cas, l’accord s indique par une lettre; le 
second se rapporte à la mécanique des doigts. 
(Voyez Doigter.) C’est un doigt qui doit des- 
cendre diatoniquement, ou deux, ou trois. .On 
indique cela par autant de points l’un sur l’autre, 
qu il faut descendre de doigts. Les doigts qui doi- 
vent descendre par préférence sont indiqués par 
la mécanique ; les dièses ou bémols qu’ils doivent 
faire sont connus par le ton ou substitués dans les 
chiffres aux poiuts correspondans ; ou Lien , dam 
le chromatique et l’enharmonique , ou marque 
une petite ligne inclinée en descendant ou en 
montant depuis la ligne d une note connue, pour. 
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marquer quelle doit descendre ou monter d’un 
semî-ton. Ainsi tout est prévu, et ce petit nombre 
de signes suffit pour exprimer toute bonne har- 
monie-possible. 

On sent bien qu’il faut supposer ici que toute 
dissonance se sauve en descendant; car s’il y en 
avait qui se dussent sauver en montant, s'il y 
avait des marches de doigts ascendantes dans des 
accords dissonans, les points de M, Rameau se- 
raient insuffisans pour exprimer cela. 

Quelque simple que soit cette méthode, quel- 
que favorable quelle paraisse pour la pratique , 
elle n’a point eu de cours : peut-être a-t-on cru 
que les chiffres de M. Rameau ne corrigeaient un 
défaut que pour eu substituer un autre; car s'il 
simplifie les signes, s'il diminue le nombre des 
accords, non-seulement il n’exprime point encore 
la véritable harmonie fondamentale, mais il rend 
de plus ces signes tellement dépendans les uns des 
très, que si l’on vient à s’égarer ou à se distraire 
un instant, à prendre un doigt pour un autre, on 
est perdu sans ressource, les points ne signifient 
plus rien , plus tle moyen de se remettre jusqu’à 
un nouvel accord parfait. Mais avec tant de rai- 
sons de préférence, n’a-t-il point fallu d autres 
objections encore pour faire rejeter la méthode de 
M. Rameau? Elle était nouvelle; elle était pro- 
posée par un homme supérieur en génie à tousses 
rivaux : voilà sa condamnation. 

Chœur 2 s. m. Morceau d harmonie complète â 
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quatre parties ou plus, chanté à la fois par toutes 
les voix et joué par tout l'orchestre. On cherche 
dans les chœurs un bruit agréable et harmonieux, 
qui charme et remplisse l'oreille. Un beau .chœur 
est le chef-d'œuvre d’un commençant, et c’est par 
ce genre d'ouvrage qu'il 6e montre suffisamment 
instruit de toutes les règles de l’harmonie. Les 
Français passent en France pour réussir mieux 
dans cette partie qu’aucune autre nation de l’Eu- 
rope. 

Le chœur, dans la musique française, s’appelle 
quelquefois fjrand-chœur, par opposition au petit- 
cho'ur, qui est Seulement composé de trois par- 
ties; savoir, deux dessus, et la haute-contre qui 
leur sert de basse; On fait de temps en temps en- 
tendre séparément ce petit-chœur, dont la dou- 
ceur contraste agréablement avec la bruyante har- 
monie du grand. 

On appelle encore petit-chœur, à 1 Opéra de 
Paris, un certain nombre des meilleurs instrume. s 
de chaque genre , qui forment comme un petit 
orchestre particulier autour du clavecin et de celui 
qui bat la mesure. Ce petit-chœur est destiné pour 
les accompagncmens qui demandent le plus de 
délicatesse et de précision. 

Il y a des musiques à deux ou plusieurs chœurs 
qui se répondent et chantent quelquefois tous en- 
semble : on en peut voir un exemple dans l’opéra 
de Jephté. Mais cette pluralité de chœurs simul- 
tanés, qui se pratique assez souvent en Italie l est 
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peu usitée en France : on trouve quelle ne fait 
pas un bien grand effet, que la composition n’en 
est pas fort facile, et qu’il fout un trop grand nom- 
lire de musiciens pour l’exécuter. 

Chorion. Nom de la musique grecque qui se 
chantait en 1 honneur de la mère des dieu*, et 
qui, dit-on, fut inventé par Olympe, Phrygien. 

Choriste , s. m. Chanteur non récitant, et qui 
ne chante que dans les chœurs. 

On appelle aussi choristes les chantres d’église 
qui chantent au chœur : Une antienne à deux 
choristes. 

Quelques musiciens étrangers donnent encore 
le nom de choriste à un petit instrument destiné 
à donner le ton pour accorder les autres. ( Voyez 

1 'ii ' i 1 ; ' , 

Chorus. Faire chorus , c’est répéter en chœur 
à l'unisson ce qui vient d être chanté à voix seule. 

Chjieses ou Chresis. Une des parties de l’an- 
cienne mélopée qui apprend au compositeur à 
mettre un tel arrangement dans la suite diato- 
nique des sons, qu il en résulte une bonne modu- 
lation et une mélodie agréables Cet te partie s'ap- 
plique à différentes successions de sons, appolées 
par les anciens agoge, euthia, anacamptos, (Vo y. 
Tirade.) 

Chromatique , adj. pris quelquefois substanti- 
vement. Genre de musique qui procède par plu- 
sieurs semi-tons consécutifs. Ce mot vient du grec 
qui signifie couleur, soit parce que les 
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Grecs marquaient ce genre par des caractères 
rouges ou diversement colorés ; soit, disent les au- 
teurs , parce que le genre chromatique est moyen 
entre les deux autres , comme la couleur est 
moyenne entre le blanc et le noir; ou, selon d'au- 
tres, parce que ce genre varie et emhellil la dia- 
tonique par ses semi-tons, qui font dans la mu- 
sique le même effet que la yariéié des couleurs fait 
dans la peinture. 

Bocce attribue à Timothée de Milet l’invention 
du genre chromatique ; mais Athénée la donne à 
Epigonus. 

Âristoxène divise ce genre en trois espèces, 
qu’il appelle molle, hémiolion et toaicum, dont 
on trouvera les rapports (PI. M , fig. 5, n° A), 
le tétracorde étant supposé divisé en Go parties 
égales, j t ' * ’m - /ii .. 

Ptolomée île divise ce même genre qu’en deux 
espèces, molle ou anticum, qui procède par de 
plus petits intervalles, et intensum., dont les in- 
tervalles sont plus grands. ( Même figure, n° B.) 

Aujourd’hui le genre chromatique consiste à 
donner une telle- marche à la basse fondamentale, 
que les parties de l’harmonie, ou du moins quel- 
ques-unes, puissent procéder par semi-tons tant 
en montant qu’en descendant; ce qui sc trouvé 
plus fréquemment dans le mode mineur, à cause 
des altérations auxquelles la sixième et la sep- 
tième note y sont sujettes par la nature même du 
mode. 1 
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Les semi-tons successifs pratiqués dans le chro- 
matique ne sont pas tous du même genre, mais 
presque alternativement mineurs et majeurs , 
c’est-à-dire chromatiques cl diatoniques : car l’in- 
tervalle d’un ton mineur contient un semi-ton mi- 
neur ou chromatique , et un semi-ton majeur ou 
diatonique , mesure que le tempérament rend 
commune à tous les tons, de sorte qu’on ne peut 
procéder par deux semi-tons mineurs conjoints et 
successifs sans entrer dans l'enharmonique; niais 
deux semi-tons majeurs se suivent deux fois 
daus l'ordre chromatique de la gamme. 

La route élémentaire de la basse fondamentale 
pour engendrer le chromatique ascendant est de 
descendre de tierce, et remonter de quarte alter- 
nativement, tous les accords portant la tierce ma- 
jeure. Si la basse fondamentale procède de domi- 
nante en dominante par des cadences parfaites 1 
évitées, elle engendre le chromatique descendant. 
Pourproduireà la fois l’un et l’autre, on entrelace la 
cadence parfaits et 1 interrompue, en les évitant. 

Comme à chaque note on change de ton dans 
le chromatique , il faut borner et régler ces succes- 
sions de peur de s’égarer. On se souviendra pour 
cela que l’espace le plus convenable pour les mou- 
vemens chromatiques est entre la dominante et 
la tonique en montant, et entre la tonique et la 
dominante en descendant. Dans le mode majeur 
on peut encore descendre chroniatiquement de la 
dominante sur la seconde note. Ce passage est 

Dittioan. de moiique. I. l5 
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fort commun én Italie ; et, malgré sa beauté, com- 
mence à l'ètre un peu trop parmi uohs. 

Le genre chromatique est admirable pour ex- 
primer la douleur et l’affliction ; ses sons renforcés 
en montant arrachent l’âme. Il n!est pas moins 
énergique en descendant; on croit alors entendre 
dé vrais gémissemens. Chargé de «on harmonie, 
ce même genre devient propre à tout, mais' son 
remplissage, en étouffant le chant, lui ôte une 
partie de son express ion', et c’est alors au caractère 
du mouvement à lui rendre ce dont le prive la 
plénitude de son harmonie. Au reste, plus ce genre 
a d’énergie, moins il doit être prodigué : semblable 
À cés mets délicats dont l'abondance dégoûte 
bientôt ; autant il charme sobrement ménagé, au- 
tant deyient-il rebutant quand on le prodigue. 

Chronomètre, m. Nom générique des in- 
strumens qui servent à mesurer le temps. Ce mot 
est composé de temps, et de plrpn, mesure. 

On dit, en ce sens, que les montres, les horlo- 
ges» sont des chronomètres. 

n y a néanmoins quelques instrumens qu’on a 
appelés en particulier chronomètres , et nommé- 
ment un que M. Sauveur décrit dans ses Principes 
(T acoustique : c'était un pendule particulier qu il 
destinait â déterminer exactement les mouvemens 
en musique. L Affilard , dans ses Principes dédiés 
aux dames religieuses , avait mis à la têtejde tous 
les airs des chiffres qui exprimaient le nombre des 
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Vibrations de ce pendule pendant la durée do 
chaque mesure. 

Il y a une trentaine d’années qu’on vit paraître 
le projet d’un instrument semblable, sous le nom 
de métromèire , qui buttait la mesure tout seul; 
mais il n'a réussi ni dans un temps ni dans l aulre. 
Plusieurs prétendent cependant qu’il serait fort à 
souhaiter qu’on eût un tel instrument pour fixer 
avec précision le temps de chaque mesure dans 
une pièce de musique :• on conserverait par ce 
moyen plus facilement le vrai mouvement des 
airs, sans lequel ils perdent leur caractère, et 
qu f on ne peut connaître après la mort des auteurs 
que par une espèce de tradition , fort sujette à s e- 
feindre ou à s’altérer. On se plaint déjà que nous 
avons oublié les mouvemens d’un grand nombre 
d’airs; et il est à croire qu’on 1er a ralentis tous. 
Si l'on eut pris la précaution dont je parle, et à' 
laquelle on ne voit pas d inconvénient, on aurait 
aujourd lmi le plaisir d’en tendis ccs mêmes airs 
tels que l’autour les faisait exécuter. 

A cela les connaisseurs en musique ne demeu- 
rent pas sans réponse. Ils ob ecteroiit, dit M. Di- 
derot (Mémoires sur différons sujets de maillé* 
inatitjues), contre tout chronomètre en général,- 
qu'il n’y a peut-être pas dans un air deux mesures 
qui soient exactement de la môme durée, deux- 
choses contribuant nécessairement à ralentir les 
unes et à précipiter les autres, le goût et l’harmo- 
nie dans les pièces à plusieurs parties, le goût et 
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le pressentiment de l’harmonie dans les solo. Un 
musicien qui sait son art n’a pas joué quatre nie • 
suresf d’un air qu’il en saisit le caractère, et qu’il 
s’y abandonne; il n’y a que le plaisir de l’harmo- 
nie qui le suspende. Il veut ici que les accords 
soient frappés, là quils soient dérobés; c’est-à- 
dire, qu’il chante ou joue plus ou moins lente- 
ment d'une mesure à l’autre, et même d’un temps 
etd’un quart de temps à celui qui le suit. 

À la vérité cette objection, qui est d une grande 
force pour la musique française, n’en aurait au- 
cune pour l’italienne, soumise irrémisciblement 
à la plus exacte mesure : rien même ne montre 
mieux l’opposition parfaite de ces deux musi- 
ques, puisque ce qui est beauté dans l une serait 
dans l’autre le plus grand défaut. Si la musique 
italienne tire sou énergie de cet asservissement à 
la rigueur de la mesure, la française cherche la 
sienne à maîtriser à son gré cette même mesure, 
à la presser, à la ralentir, selon que l’exige le goût 
du chant ou le degré de flexibilité des organes du 
chanteur. 

Mais, quand on admettrait l’utilité d un chro- 
nomètre, il faut toujours, continue M. Diderot, 
commencer par rejeter tous ceux qu on a propo- 
sés jusqu à présent, parce qu’on y a fait du musi- 
cien et du chronomètre deux machines distinctes, 
dont l’une ne peut jamais bien assujettir l’autre : 
cela n’a presque pas besoin d’être prouvé ; il n’est 
pas possible que le musicien ait pendant toute sa 
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pièce l’oeil au mouvement, et l'oreille au bruit du 
pendule; et, s'il s’oublie un instant, adieu le frein 
qu’on a prétendu lui donner. 

J’ajouterai que, quelque instrument qu’on pût 
trouver pour régler la durée de la mesure, il serait 
impossible, quand môme l'exécution en serait de 
la dernière facilité , qu'il eût jamais lieu dans la 
pratique. Les musiciens, gens confions, et fai- 
sant, comme bien d'autres, de leur propre goût 
la règle du bon, ne l’adopteraient jamais; ils lais- 
seraient le chronomètre, et ne s’en rapporteraient 
qu’a eux du vrai caractère et du vrai mouvement 
des airs. Ainsi le seul bon chronomètre que l’on 
puisse avoir, c’est un habile musicien qui ait du 
goût, qui ait bien lu la mus que qu’il doit faire 
exécuter, et qui sache en battre la mesure. Ma- 
chine pour machine, il vaut mieux s’en tenir è 
celle-ci. 

Circoxvolution, s. f. Tcrrtie de plain-chant. 
C'est une sorte de périélèsequi se fait en insérant 
entre la pénultième et la dernière note de l’into- 
notion d'une pièce de chant trois autres notes; 
savoir, une au-dessus, et deux au-dessous de la 
dernière note, lesquelles se lient avec elle, et for- 
ment un contour de tierce avant que d'y arriv. r; 
comme si vous avez ces trois notes, mi, fa, mi, 
pour terminer l’intonation, vous y interpolerez 
par circonvolution ces trois autres, fa, re, re , et 
vous aurez alors votre intonation terminée de 
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cette sorte , ml, fa, fa, re, re, mi, etc. (Voy. Pé- 

RltLÈSE, ) 

CiTiiAïusTiQUE , s. f. Genre de musique et de 
poésie approprié à l'accompagncmcnt de la ci- 
thare. Ce genre, dont Ampnion , fils de Jupiter 
etd Antiopc, est l'inventeur, prit depuis le noua 
de lyrique. 

Clavier, s. m. Portée générale, ou somme des 
sons de tout système qui résulte de la position re- 
lative des trois clefs. Cette position donne une 
étendue de douze lignes, et par conséquent de 
vingt-quatre degrés, ou de trois octaves et une 
quarte. Tout ce qui excède en haut ou en bas cct 
espace ne peut se noter qu'à l’aide d’une ou plu- 
sieurs lignes postiches ou accidentelles, ajoutées 
aux cinq qui composent la portée d'une clef. 
Voyez (PI. A, fig. 5.) leleudue générale du cla- 
vier. 

Les notes oü touches diatoniques du clavier, 
lesquelles sont toujours constantes, s’expriment 
par des lettres de l'alphabet, à la différence des 
notes de la gamme, qui, étant mobiles et rela- 
tives à la modulation, portent des noms qui ex- 
priment ces rapports. ( Voyez Gamme et Sol- 
fier. ) 

Chaque octave du clavier comprend treize 
sons; sept diatoniques et cinq chromatiques, re- 
pésentés sur le clavier instrumental par autaut 
de touches. (Voyez PL I, fig. i.) Autrefois ces 
treize touches répondaiept à quinze eoiÜes; sa- 
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Voir, une de plus entre le re dièse et 1 le mi natu- 
rel, l'autre entre le sol dièse et le la ; et ces deux 
cordes qui formaient des intervalles enharmo- 
niques , et qu on faisait soDJier à volonté au 
moyen de deux touches hrisées, furent regardées 
alors comme la perfection du système-, mais, cm 
vertu de nos règles de modulation, ces deux ont 
été retranchées, parce qu'il en aurait fallu mettre 
partout. (Voyez Clef, Portée,) 

Clef, s. f. Caractère de musique qui se met' 
au commencement d une portée pour déterminer 
le degré d’élévation de cette portée dans le clavier 
général, et indiquer les noms de toutes les notes 
quelle contient dans la ligne de cette clef. 

Anciennement on appelait clefs les lettres par 
lesquelles on désignait les sons de la gamme. 
Ainsi la lettre A était la clef de la note la; C, la 
clef d'ut ; E, la clef de mi, etc. A mesure que le 
système s’étendit, on sentit rembarras et l’inuti- 
lité de cette multitude de elefs. Gui d’Ànzzo, 
qui les avait inventées, marquait une lettre ou 
clef au commencement de chacune des lignes de 
la por ée*, car il ne plaçait point encore de notes 
dans les espaces. Dans la suite on ne marqua 
plus qu’une des sept clefs au commencement 
d une des lignes seulement, ccllc-là suffisant pour 
fixer la position de toutes les autres selon l’ordre - 
naturel. Enfin, de ces sept lignes ou clefs , on cm 
choisit quatre qu’on nomma claves si'jnnl ce ou 
clefs marquées, parce qu’on se contentait dciv 
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marquer une sur une des lignes, pour donner 
l’intelligence de toutes les autres; encore en re- 
trancha-t-on bientôt une des quatre, savoir le 
gamma , dont on s était servi pour désigner le sol 
d’en bas , c’est-à-dire , 1 hipoproslambanomène 
ajoutée au système des Grecs. 

En effet , Kircher prétend que si l’on est au 
feitdes anciennes écritures, et qu’on examine bien 
la figure de nos clefs , on trouvera qu’elles se rap- 
portent chacune à la lettre un peu défigurée de la 
note qu’elle représente. Ainsi la clef de sol était 
originairement un G, la clef d ut un C , et la clef ! 
de fa une F. 

Nous avons donc trois clefs à la quinte l’une 
de l'autre : la clef d’F ut fa , ou de fa , qui est la 
plus basse ; la clef d’ut ou de C sol ut , qui est une 
quinte au-dessus de la première; et la clef de sol 
ou de G re sol , qui est une quinte au-dessus de 
celle d’ut, dans l’ordre marqué PI. k,fig- 5. Sur 
quoi l’on doit remarquer que, par un reste de 
l’ancien usage , la clef se pose toujours sur -une 
ligne et jamais dans un espace. On doit savoir 
aussi que la clef de fa se fait de trois manières 
différentes : l’une dans la musique imprimée ; une 
autre dans la musique écrite ou gravée ; et la der- 
nière dans le plain-chant. Voyez ces trois figures. 
(Pl. M, ftg. 8.) 

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la clef, 
de sol , et trois lignes au-dessous de la clef de /à, 
ce qui donne de part et d’autre la plus grande 
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étendue de lignes stables, on voit que le système 
total des notes, qu’on peut placer sur les degrés 
relatifs à ces clefs , se monte à vingt-quatre, c'est- 
à-dire, trois octaves et une quarte, depuis le /à, 
qui se trouve au-dessus de la première ligne, jus- 
qu’au si qui se trouve au-dessus de la dernière, et 
tout cela forme ensemble ce qu’on appelle le cla- 
vier général,' par où l’on peut juger que cette 
étendue a fait iong : temps celle du système. Au- 
jourd’hui qu'il acquiert sans cesse de nouveaux 
degrés, tant à l’aigu qu’au grave, on marque ces 
degrés sur des lignes postiches, qu'on ajoute en- 
haut ou en bas selon le besoin. 

Au lieu de joindre ensemble toutes les lignes, 
comme j’ai fait (P/. A, fig. 5.) pour marquer le 
rapport des clefs , on les sépare de cinq en cinq, 
parce que c’est à peu près aux degrés compris 
dans cet espace qu’est bornée l étendue d’une voix 
commune. Cette collection de cinq lignes s’appelle 
portée , et l'on y met une clef pour déterminer le 
nom des notes, -le lieu des semi-tons, et montrer 
quelle place la portée occupe dans le clavier. 

De quelque manière qu’on prenne dans le cla- 
vier cinq lignes consécutives, on y trouve une 
clef comprise, et quelquefois deux; auquel ca* 
on en retranche une comme inutile. L usage a 
même prescrit celle des deux qu’il faut retrancher, 
et celle qu'il faut poser; ce qui a fixé aussi la 
nombre des positions assignées à chaque clef . 

Si je fais une portée des cinq premières lignes 
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du clavier, en commençant par le bas, j'y trouve 
la clef de fa sur la quatrième ligne : voilà donc 
uue position de clef , et cette position appartient 
évidemment aux notes les plus graves, aussi est 
elle celle de la clef de basse. 

Si je veux gagner une tierce dans le haut, il 
faut ajouter une ligne au-dessus; il faut donc re- 
trancher une au-dessous, autrement la portée au- 
rait plus de cinq lignes. Alors la clef de fa se 
trouve transportée de la quatrième ligue à la troi- 
sième , et la clef d ut se trouve aussi sur la cin- 
quième; mais comme deux clefs sont inutiles, on 
retranche ici celle d'ut. On voit que la portée de 
cette clef est d une tierce plus élevée que lia pré- 
cédente. 

En abandonnant encore une ligne en bas pour 
en gagner une en haut, on a une troisième portée 
oh la clef de fa se trouverait sur la deuxième 
ligne, et celle d’ut sur 1» quatrième. Ici I on aban- 
donne la clef de fa , et l'on prend celle d’ut. On a 
encore gagné une tierce à l'aigu, et on l a perdue 
au grave. 

En continuant ainsi de ligne en ligne, on passe' 
successivement par quatre positions difliinsn tes de 
h clef d ut. Arrivant à celle de sol , on la trouve 
posée sur la deuxièm:' ligne, et puis sur la pre- 
mière; cette position embrasse les cinq plus hautes- 
lignes, et donne le diapason le plus aigu que l oir 
puisse établir par les clefs. 

On peut voir (P/. A, fig. G.) cette succession: 
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•des clefs du grave à l’aigu; ce qui fait en tout huit 
portées, clefs ou positions de clefs différentes. 

De quelque caractère que puisse être une voix 
ou un instrument, pourvu que son étendue n’ex- 
cède pas à l’aigu ou au grave celle du clavier gé- 
néral, on peut dans ce nombre lui trouver une 
portée et une clef convenables, et il y en a en 
effet de déterminées pour toutes les parties de la 
musique. (Voyez Parties.) Si létcndue d’une 
partie est fort grande, que le nombre de lignes 
qu’il faudrait ajouter au-dessus ou au-dessous de- 
vienne incommode, alors on change la clef daus 
le courant de l’air. On voit clairement par la fig re 
quelle elef il faudrait prendre pour élever ou 
baisser la portée, de quelque clef qu elle soit ar- 
mée actuellement. 

Cn voit aussi que pour rapporter une clef â 
l'autre il faut les rapporter toutes deux sur le cla- 
vier général, au moyen duquel on voit ce que 
chaque note de l’une des clefs est à l’égard de 
l’autre. C est par cet exercice réitéré qu on prend 
1 habitude de lire aisément les partitions. 

II suit de cette mécanique quon peut placer 
telle note qu’on voudra de la gamme sur une ligne 
ou sur un espace quelconque de la portée , puis- 
qu on a le choix de huit différentes positions , 
nombre des notes de l octavc. Ainsi l’on pourrait 
noter un air entier sur la même ligne, en chan- 
geant la clef à chaque degré. La figure 7 montre 
par la suite des clefs la suite des notes re , fa, la, 
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ut, mi, sol, si, re, montant de tierce en tierce, 
et toutes placées sur la même ligne. La figure sui- 
vante 8 représente sur la suite des mêmes clefs la 
note ut, qui parait descendre de tierce en tierce 
sur tou es les lignes de la portée et au-delà , et qui 
cependant, au moyen des changemens de clef , 
garde toujours l'unisson. C’est sur des exemples 
semblables qu'on doit s'exercer pour connaître au 
premier coup d œil le jeu de toutes les clefs. 

Il y a deux de leurs positions, savoir, la clefi 
de sol sur la première ligne, et la def de fa sur la 
troisième , dont 1 usage paraît s'abolir de jour en 
jour. La première peut sembler moins nécessaire, 
puisqu'elle ne rend qu’une position toute sembla- 
ble à celle de fa sur la quatrième ligne, dont elle 
“ diffère pourtant de deux octaves. Pour la clef de 
fa, il est évident qu’en l’ôtant tout-à-fait de la 
troisième ligne, on n’aura plus de position équi- 
valente, et que la composition du clavier, qui est 
complète anjourd hui , deviendra par là défec- 
tueuse. 

Clef transposée. On appelle ainsi toutç clef 
armée de dièses et de bémols. Ces signes y servent 
à changer le lieu des deux semi-tons de l’octave, 
comme je l'ai expliqué au mot bémol , et à établir 
l’ordre naturel de' la gamme sur quelque degré de 
l’échelle qu’on veuille choisir. 

La nécessité de ces altérations naît de la simi- 
litude des modes dans tous les tons; car comme il 
n’y a qu'une formule pour le mode majeur, il faut 
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que tous les degrés de ce mode se trouvent or- 
donnés de la môme façon sur leur tonique; ce qui 
ne peut se faire qu’à l’aide des dièses ou des bé- 
mols. Il eu est de même du mode mineur; mais, 
comme la môme combinaison qui donne la for- 
mule pour un tou majeur la donne aussi pour un 
ton mineur sur une autre tonique (voyez Mode), 
il s'ensuit que pour les vingt-quatre modes il suffit 
de douze combinaisons; or, si avec la gamme na- 
turelle on compte six modifications par dièses, et 
cinq par bémols, ou six par bémols, et cinq par 
dièses, on trouvera ces douze combinaisons aux- 
quelles se bornent toutes les variétés possibles de 
tons et de modes dans le système -établi. 

J explique aux mois dièse et bémol l’ordre selon 
Jequel ils doivent être placés à la clef. Mais pour 
transposer tout d un coup la clef convenablement 
â un ton ou mode quelconque, voici une formule 
générale , trouvée par M. de Boisgelou , conseiller 
au grand-conseil, et qu’il a bien voulu me com- 
muniquer. 

Prenant Tuf naturel pour terme de comparai- 
son , nous appellerons intervalles mineurs la 
quarte ut fa, c t tous les intervalles du même ut à 
une note bémolîsée quelconque; tout autre inter- 
valle est majeur. Remarquez qu’on ne doit pas 
prendre par dièse la note supérieure d’un inter- 
valle majeur, parce qu’alors on ferait un inter- 
valle superflu : mais il faut chercher la môme ch osa 
par bémol, ce qui donnera un intervalle minenr. 

CiclioDn. musique- I. 
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Ainsi l’on ne composera pas en7a dièse, parce que 
la sixte ut la, étant majeure naturellement, de- 
viendrait superflue par ce dièse ; mais on prendra 
la note si bémol, qui donne la même touche par 
un intervalle mineur; ce qui rentre dans la règle. 

On trouvera (PI. N, fig. 5) une table des douze 
sons de l’octave divisée par intervalles majeurs et 
mineurs , sur laquelle on transposera la clef de la 
manière suivante , selon le ton et le mode où l’on 
veut composer. 

Ayant pris une de ces douze notes pour toni- 
que ou fondamentale, il faut voir d'abord si l’in- 
tervalle qu elle fait avec ut est majeur ou mineur : 
s’il est majeur, il faut des dièses; s'il est mineur, 
il faut des bémols. Si cette note est Puf lui-même, 
l’intervalle est nulle, et il ne faut ni bémol ni dièse. 

Pour déterminer à présent combien il faut de 
dièses ou de bémols, soit a le nombre qui exprime 
l’intervalle d ut à la note en question. La formule 

par dièse sera a — i x a, et le reste donnera le 
7 

nombre des dièses qu’il faut met Ire à la clef. La 
formule par bémols sera a — i x 5 , et le reste 

7 

sera le nombre des bémols qu'il faut mettre à la 
clef. 

Je veux, par exemple, composer en la , mode 
majeur. Je vois d’abord qu'il faut des dièses, parce 
gué la fait un intervalle majeur avec ut. L’inter- 
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vallc est une sixte dont le nombre est 6; j'en re- 
tranche i ; je multiplie le reste 5 par 2, et du pro- 
duit io rejetant 7 autant de fois qu’il se peut, j’ai 
le reste 3 , qui marque le nombre de dièses dont 
il faut armer la clef pour le ton majeur de la. 

Que si je veux prendre fa, mode majeur, je 
vois, par la table, que l’intervalle est mineur, et 
qu’il faut par conséquent des bémols. Je retranche 
donc 1 du nombre 4 de 1 intervalle; je multiplie 
par 5 le reste 3 , et du produit i 5 rejetant 7 autant 
de fois qu'il se peut , j’ai 1 de reste : c’est un bémol 
qu'il faut mettre à la clef • 

On voit par là que le nombre des dièses ou des 
bémols de la clef ne peut jamais passer six, puis- 
qu'ils doivent être le reste d'une division par sept. 
Pour les tons mineurs il faut appliquer la même 
formule des tons majeurs, non sur la tonique, 
mais sur la note qui est une tierce mineure au- 
dessus de cette même tonique sur sa médian te. 

Ainsi, pour composer en si, mode mineur, je 
transposerai la clef comme pour le ton majeur de 
re. Pour fa dièse mineur, je la transposerai comme 
pour la majeur, etc. 

Les musiciens ne déterminent les transposi- 
tions qua force de pratique, ou en tâtonnant; 
mais la règle que je donne est démontrée générale 
et sans exception. 


Comarchios. Sorte de nome pour les flûtes dans 
l ancienne musique des Grecs. 

Comma, s. m . Petit iutervalle qui se trouve dans 
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quelques cas entre deux sons produits sous le 

même nom par des progressions différentes. 

On distingue trois espèces de comma. i°. Le 
mineur, dont la raison est de 2oa5 k 2048 , ce qui 
est la quantité dont le si dièse, quatrième quinte 
de sol dièse, pris comme tierce majeure de mi, est 
- surpassé par l’ut naturel qui lui correspond. Ce 
comma est la différence du semi-ton majeur au 
semi-ton moyen, 

2 0 . Le comma majeur est celui qui se trouve 
entre le mi produit par la progression triple 
comme quatrième quinte, pn commençant par ut f 
et le même mi, ou sa réplique, considéré comme 
tierce majeure de ce même ut. La raison en est dî 
80 à 81. C’est le comma ordinaire, et il est la dif- 
férence du ton majeur au ton mineur. 

3° Enfin le comma maxime , qu’on appelle 
comma de Pythagore, a son rapport de 5 a j 288 à 
53 1 44 1 1 e *- d est 1 excès du si dièse, produit par lu 
progression triple comme douzième quinte de Tut 
sur le même ut élevé par ses octaves au degré cor- 
respondant. 

Les musiciens entendent par comma la hui- 
tième ou la neuvième partie d un ton , la moitié de 
ce qu ils appellent un quart de ton. Mais on peut 
assurer qu’ils ne savent ce qu ils veulent dire en 
s’exprimant ainsi , puisque , pour des oreilles 
comme les nôtres, un si petit intervalle n’est ap- 
préciable que par le calcul. (Voyez Intervalle.) 

Compair, adj. corrélatif de lui-même.- Les 
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fonscompu/r.î,danslcplaiuk:hanr,sontl , aut.heute, 
et le plagal qui lui correspond. Ainsi le premier 
ton est compair avec le second, le troisième avec 
le quatrième, et ainsi de suite : chaque ton pair 
est compair avec l'impair qui le précède, (Voyez 
Tous de l'église.) 

Complément d’an intervalle est la quantité qui 
hii manque pour arriver à l’octave : ainsi la se- 
conde et la septième , la tierce et la sixte , la quarte 
et la quinte, sont complément l'une de l'autre. 
Quand il n’est question que d un intervalle, com- 
plément et renversement sont la même chose.- 
Quant aux espèces, le juste est complément dm 
juste , le ma jeur du mineur, le superflu du dimi- 
nué, et réciproquement, (Voyez Intervalle.) 

Composé, adj. Ce mot a trois sens en musique? 
deux par rapport aux intervalles, et un par rap- 
port à la mesure, 

I. Tout intervalle qui passe l'étendue de l'oc- 
tave est un intervalle composé , pareequ’en retran- 
chant loctave ou simplifie l’intervalle sans le 
changer. Ainsi la neuvième, la dixième, la dou- 
zième, sont des intervalles composés : le premier r 
de la seconde et de l’octave; le deuxième, de la 
tierce et de 1 octave le troisième, de la quinte et 
de l’octave , etc. 

H. Tout intervalle qu’on peut diviser musica- 
lement en deux intervalles peut encore être con- 
sidéré comme composé. Ainsi la quinte est com- 
posée de deux tierces;, la tierce de deux secondes,, 

it>. 
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la seconde majeure de deux semi-tons; mais le 
semi-ion n'est point composé , parce qu’on ne 
peut plus le diviser ni sur le clavier ni par notes. 
C’est le sens du discours qui , des deux précédentes 
acceptions, doi 1 déterminer celle selon laquelle 
uu intervalle est dit composé. 

III. On appelle mesures composées toutes celles 
qui sont désignées par deux chiffres. Voyez Me- 
sure.) 

Composer , v. a. Inventer de la musique nou- 
velle , selon les règles de l’art. 

Compositeur, s. m. Celui qui compose de la 
musique ou qui sait les règles de la composition. 
Voyez au mot Composition l’exposé des connais- 
sances nécessaires pour savoir composer. Ce n’est 
pas encore assez pour former un vrai compositeur: 
toute la science possible ne sufljtpointsansle génie 
qui la met en œuvre. .Quelque effort que I on 
puisse faire , quelque acquis que I on puisse avoir , 
il faut être né pour cet art; autrement on n y fera 
jamais rien que de médiocre. Il en est du compo- 
siteur comme du poète : si la nature en naissant 
ne l’a formé tel; 

S’il n'a reçu du ciel l’influence secrète, 

Pour lui Pliébus est sourd , et Pégase est rétif. 

Ce que j’entends par génie n’est point ce goût 
bizarre et capricieux qui sème partout le baro- 
que et le difficile, qui ne sait orner liiarmoiiie 
qu’à force de dissonances, de contraste et de 


Digitized by Google* 



COM 187 

bruit; c’est ce fou intérieur qui brûle, qui tour- 
mente le compositeur malgré lui, qui lui inspire 
incessamment des chants nouveaux et toujours 
agréables, des expressions vives,, naturelles, et 
qui vont au cœur; une harmonie pure, touchante, 
ira e tueuse, qui renforce et parc le chant sans 
1 étoufl'er. C'est ce divin guide qui a conduit Co- 
rclli, Vinci, Perez, Rinaldo, Jomelli, Durante, 
plus savant queux tous dans le sanctuaire de 
l’harmonie; Léo, Pcrgolèse , Hasse , Terradéglias, 
Galuppi.dans celui du bon goût et de l’expression. 

Composition, s. f. C’est l'art d inventer et d é- 
crire des chants, de les accompagner d une har- 
monie convenable, de faire, en un mot, une pièce 
complète de musique avec toutes sc? parties. 

La connaissance de Hiarmouie et de ses règles 
est le fondement de la composition. Sans doute, 
il faut savoir remplir des accords, préparer, sau- 
ver des dissonances, trouver des basses fonda- 
mentales, et posséder toutes les autres petites 
connaissances élémentaires; mais avec les seules 
règles de Pharmonie, on n’est pas plus près de 
savoir la composition qu’on ne l’est d’ètrc un ora- 
teur avec celles de la grammaire. Je ne dirai point 
qu’il faut, outre cela, bien connaître la portée et 
le caractère des voix et des instrumens, les chants 
qui sont de facile ou difficile exécution , ce qui 
fait de l'effet et ce qui n’en fait pas; sentir le ca- 
ractère des différentes mesures, celui des dillc- 
rentes modulations, pour appliquer toujours l'une 
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et l’autre â propos; savoir toutes les règles parti- 
culières établies par convention, par goût, par 
caprice , ou par pédanterie , comme les fugues , 
les imitations, les sujets contraints, etc. Toutes 
ces choses ne sont encore que des préparatifs à la 
composition : mais il faut trouver en soi-même 
fa source des beaux chants, de la grande harmo- 
nie, les tableaux, L’expression-, être enfin capable 
de saisir ou de former l’ordonnance de tout un 
ouvrage, d’en suivre les convenances de toute 
espèce, et do se remplir de l’esprit du poète, sans 
s’amuser à couiir après les mots. C’est avec raison 
que nos musiciens ont donné le nom de paroles 
aux poèmes qu'ils mettent en chant. On voit bien, 
par leur manière de les rendre, que ce ne sont en 
effet pour eux que des paroles. 11 semble , surtout 
depuis quelques années, que les règles des ac- 
cords aient fait oublier ou négliger toutes les autres, 
et que 1 harmonie n’ait acquis plus de facilité 
qu’aux dépens de l’art en général. Tous nos ar- 
tistes savent le remplissage, à peine en avons- 
nous qui sachent la composition. 

Au reste , quoique les règles fondamentales du 
contre point soient toujours les mômes , elles ont 
plus ou moins de rigueur selon le 1 nombre des 
parties; car à mesure qu’il y a plus de parties, la 
composition devient plus difficile, et les règles 
sont moins sévères. La composition à deux par- 
ties s’appelle duo, quand les deux parties chan- 
tent également, c’est-à-dire, quand le sujet se 



COM* r8g 

trouve partagé entre elles : que si le sujet est 
dans une partie seulement, et que l’autre ne fasse 
qu'accompagner , on appelle alors la première 
récit ou solo -, et 1 autre , accompagnement ou 
basse continue, si c’est une basse. Il en est de 
môme du trio ou de la composition à trois parties^ 
du quatuor, du quinqne , etc. ( Voy. ces mots. ) 

On donne aussi le nom de compositions aux 
pièces memes de musique faites dans les règles de 
la composition : c’est pourquoi les duo, trio, 
quatuor, dont je viens de parler, s'appellent des' 
compositions. 

On compose ou pour les voix seulement , ou 
pour les instrumens, ou pour les instrumens et 
les voix. Le plain-chant et les chansons sont les 
seules compositions qui ne soient que pour les 
voix, encore y joint-on souvent quelque instru- 
ment pour les soutenir. Les compositions instru- 
mentales sont pour un chœur d’orchestre , et alors 
elles -s'appellent symphonies , concerts-, ou pour 
quelque espèce particulière d’instrument , et elles 
s'appellent pièces, sonates. (Voyez ces mots.) 

Quant anx compositions destinées pour les 
voix et pour les instrumens, elles se divisent com- 
munément en deux espèces principales ; savoir, 
musique latine ou musique d’église, et musique 
française. Les musiques destinées pour l’église, 
soit psaumes, hymnes, antiennes, répons, por- 
tent en général le nom de motets. (Voy. Motet.) 
La musique française se divise encore en musique 
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' de théAtre , comme nos opéra, et on musique de 
chambre , comme nos cantates ou cantaftilles. 
(Voy. Cantate, Opéra.) 

Généralement la composition latine passe pour 
demander plus de science et de règles, et la fran- 
çaise plus de'génie et de goût. 

Dans une composition l’auteur a pour sujet le 
son physiquement considéré , et pour objet le 
seul plaisir de l'oreille ; ou bien il s élève à la mu- 
sique imitative, et cherche à émouvoir ses audi- 
teurs par des effets moraux. Au premier égard, il 
suffit qu’il cherche de beaux sons et des accords 
agréables; mais au second il doit considérer la 
musique par ses rapports aux accens de la voix 
humaine, et par les conformités possibles entre 
les sons harmoniquement combinés et les objets 
imitables. On trouvera dans l’article Opéra quel- 
ques idées sur les moyens d’élever et d’ennoblir 
l’art, en faisant de la musique une langue plus 
éloquente que Le discours même. 

Concert, s. m. Assemblée de musiciens qui 
exécutent des pièces de musique vocale et instru- 
mentale. On ne se sert guère du mot de concert 
que pour une assemblée d’au moins sept ou huit 
musiciens, et pour une musique à plusieurs par- 
ties. Quant aux anciens, comme ils ne connais- 
saient pas le contre - point , leurs concerts ne 
s exécutaient qu’A l’unisson ou à 1 octave; et ils en 
avaient rarement ailleurs qu’aux théâtres et dans 
les temples. 
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Concert spirituel. Concert qui tient lieu de 
spectacle public à Paris durant les temps où les 
autres spectacles sont fermés. 11 est établi au châ- 
teau des Tuileries; les concertans y sont très- 
nombreux , et la salle est fort bien décorée : on y 
exécute des motets, des symphonies, et l’on se 
donne aussi le plaisir d’y déligurer de temps en 
temps quelques airs italiens. 

Concertant, adj. Parties concertantes sont, 
selon l'abbé Brossard , celles qui ont quelque 
chose à réciter dans une pièce ou dans un con- 
cert i et ce mot sert à les distinguer des parties 
qui ne sont que de chœur. 

Il est vieilli dans ce sens, s’il l’a jamais eu. 
L’on dit aujourd'hui parties récitantes, mais on 
se sert de celui de concertant en parlant du nom- 
bre de musiciens qui exéutent dans un concert , 
et l'on dira : Nous étions vingt-cinq concertans; 
une assemblée de huit à dix -concertans. 

Concerto, s. m. Mot italien francisé, qui si- 
gnifie généralement une symphonie faite pour être 
exécutée par tout un orchestre; mais on appelle 
plus particulièrement concerto une pièce faite 
pour quelque instrument particulier, qui joue 
seul de temps en temps avec un simple accompa- 
gnement, après un commencement en grand or- 
chestre; et la pièce continue ainsi toujours alter- 
nativement entre le même instrument récitant et 
l’orchestre en chœur. Quant aux concerto où tout 
se joue eu rippieno, et où uul instrument ne rc- 
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cite, les Français les appellent quelquefois trio, 

jet les Italiens einfonie. 

Concordant j ou basse - taille, ou baryton; 
celle des parties de Ja musique qui tient le milieu 
entre la taille et la basse. Le nom de concordant 
n'est guère en usage quedanslesmusiquesd eglise, 
qon plus que la partie qu’il désigne; partout ail- 
leurs cette partie s’appelle basse-taille et sç con- 
fond avec la basse. Le concordant est proprement 
la partie qu’en Italie on appelle ténor. (Voy. Par- 
ties.) 

Concours, s. m. Assemblée de musiciens et de 
connaisseurs autorisés , dans laquelle une place 
vacante de tnaitre de musique ou d’organiste est 
emportée , à Ja pluralité des suffrages , par celui 
gui a fait le meilleur .motet, ou qui s’est distingué 
par la meilleure exécution. 

Le concours était en usage autrefois dans la 
plupart des cathédrales; mais, dans ces temps 
malheureux pù l’esprit d’intrigue s’est emparé de 
.tous les états, il. est naturel que le concours s’abo- 
lisse insensiblement, et qu’on lui substitue des 
moyens plus aisés de donner à Ja faveur ou à 1 in- 
térêt le prix qu’on doit au talent et a.u mérite. 

Conjoint, adj. Tétracorde conjoint est, dans 
l’ancienne musique, celui dont la corde la plus 
grave est à l’unisson de la corde la plus aiguë du 
tétracorde qui est immédiatement au-dessous de 
lui , ou dont la çorde la plus aiguë est à l’unissoa 
de la plus grave du tétracorde qui est immédiate- 
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inont au-dessus de lui. Ainsi , dans le système des 
Grecs, tous les cinq tétracordes sont conjoints 
par quelque côté : savoir, i° le tétraeorde mésou 
conjoint au tétraeorde hypaton ; i° le tétraeorde 
synnéménen conjoint au tétraeorde méson ; 3° le 
tétraeorde hyperboléon conjoint au tétraeorde 
diézeugménon : et comme le tétraeorde auquél un 
autre était conjoint lui était conjoint réciproque- 
ment, cela eût fait en tout six tétracordes, c’est- 
à-dire, plus qu'il n’y en avait dans le système, si 
le tétraeorde méson étant conjoint par ses deux 
extrémités, n eût été pris deux fois pour une. 

Parmi uoas, conjoint se dit d un intervalle ou 
degré. On appelle degrés conjoints ceux qui sont 
tellement disposésentre euxque le son le plus aigu 
du degré intérieur se trouve à l’unisson du son le 
plus grave du degré supérieur. Il faut de plus 
qu aucun des degrés conjoints ne puisse être par- . 
tagé eu d’autres degrés plus petits, mais qu’ils 
soient eux-mêmes les plus petits qu il soit possible, 
savoir ceux d’une seconde. Ainsi ces deux inter- 
valles, ut re, et re mi , sont conjoints; mais ut re 
et fa sol uc le sout pas , faute de la première cou • 
ditiou-, ut mi et mi sol ne le sont pas non plus, 
faute de la .seconde. 

Marche par degrés conjoints signifie la même 
chose que marche diatonique. (Voyez Degr£ dia- 
tonique.) 

Conjointes, s. f. Tétraeorde des conjointes. 
(T oyez Synnéménon.) 

Diclioan. de musique. I. 
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Connexe, adj. Tenue de plain-chant. (Voy. 
Mixte.) 

Consonnance, s. f Ç : est, selon lctymologied» 
mot, l'effet de deux on plusieurs sons entendus 
à la fois j mais on restreint communément la si- 
gnification de ce terme aux intervalles formés par 
dcu*sons dont l’accord ^ftaîl à l’oreille, et c’est en 
ce sens que j’en parlerai dans cet article. 

De cette inimité d’intervalles qui peuvent di- 
viser les sons, il a y en a qu’un très petit nombre 
qui fassent des consonnances ; tous les autres cho- 
quent l’oreille, et sont appelés pour cela disso- 
nances. Ce n’est pas que plusieurs de celles-ci ne 
soient employées dans l’harmonie; mais elles ne 
le sont qu’avec des précautions, doqjt les conson- 
nances, toujours agréables par ellv§rWpmes, n’ont 
pas également besoin. u h 

Les Grecs n’admettaient que cinq conson- 
nances; savoir, l’octave, la quinte, la douzième, 
qui est la réplique de fa quinte, la quarte et l’on- 
zième, qui .est sa réplique. Nous y ajoutous les 
tierces et les sixtes majeures et mineures, les oc- 
taves doubles et triples, et en un mot, les diverses 
répliques de tout cela sans exception 3 selon toute 
l’étendue du système. 

On distingue les consonnances en parfaites ou 
justes, dont l’intervalle ne varie point, et en im- 
parfaites, qui peuvent être majeures ou mineures. 
Des consonnances parfaites sont l’octave^ la quinte 
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(T. la quarte; les imparfaites sont les tierces et les 
sixtes. 

Les consonnances se divisent encore en sim- 
ples et composées, 11 n’y a de consormariccs 
simples que la tierce et la quarte : car la quinte, 
par exemple, est composée de deux tierces; la 
sixte est composée de tierce cl de quarte, etc. 

Le caractère physique des consonnances se tire 
de leur production dans un même son, ou, si l’on 
veut , du frémissement des cordes. De deux cordes 
bien d’accord formant entre elles un intervalle 
d’octave, ou de douzième qui est l’octave de la 
quinte, ou de dix-septième majeure qui est la 
double octave de la ’ierce majeure, si l'on fait 
sonner la plus grave, l’autre frémi et résonne. A 
l’égard de la sixte majeure et mineure, de la tierce 
mineure, de la quinte et de la tierce majeure sim- 
ples, qui toutes sont des combinaisons et des ren- 
versemens des précédentes consonnances, elfes 
se trouvent non directement, mais entre les di- 
verses cordes qui frémissent au même son. 

Si je touche la corde ni, les cordes montées à 
son octave ut, à la quinte solde cette octave, à la 
tierce mi de la double octave, même aux octaves 
de tout cela, frémiront toutes et résonneront à la 
fois; et quand la première cordc serait seule, on 
distinguerait encore tous ces sons dans sa réson- 
nance. Voilà donc l’octave, la tierce majeure et la 
quinte directes. Les autres consonnances se trou- 
vent aussi paj’ combinaisons : savoir, 1a tierce mi* 
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neure, de mi au sol; la sixte mineure, du même 
mi à lut d’en haut; la quarte, du sol à ce même 
ut; et la sixte majeure, du même sol au mi qui est 
au-dessus de lui. 

Telle est la génération de toutes les conson - 
nances. Il s’agirait de rendre raison des phéno- 
mènes. \ 

Premièrement, le frémissement des cordes s’ex- 
plique par l’action de l air et le concours des vi- 
brations. (Voyez Unisson.) a°. Que le son d’une 
corde soit toujours accompagné de scs harmo- 
niques (voyez ce mot), cela paraît une propriété 
du son qui dépend de sa nature, qui en est insé- 
parable, et qu’on nesaurait expliquer qu’avec des 
hypothèses qui ne sont pas sans difficulté. La plus 
ingénieuse qu’on ait jusqu’à présent imaginée sur 
cette matière est sans* contredit celle de M. de 
Mairan , dont M. Rameau dit avoir fait son profit. 
d°. A l’égard du plaisir que les consonnances 
font à l’oreille à l’exclusion de tout autre inter- 
valle , on en voit clairement la source dans leur 
génération. Les consonnances naissent toutes de 
l’accord parfait, produit par un son unique, et 
réciproquement l’accord parfaiit se forme par l’as- 
semblage des consonnances. Il est donc naturel 
que I harmonie de cet accord se communique à 
ses parties, que chacune délies y participe, et que 
tout autre intervalle qui ne fait pas partie de cet 
accord n’y participe pas. Or, la nature, qui a doué 
les objets de chaque sens de qualités propres à le 
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flatter, a voulu quun son quelconque fût toujours 
accompagné d’autres sons agréables, comme elle 
a voulu qu'un rayon de lumière lût toujours formé 
des plus belles couleurs. Que si l'on presse la 
question, et qu’on demande encore doù naît le 
plaisir que cause l'accord parfait à l'oreille, taudis 
quelle est choquée du concours de tout autre son, 
que pourrait-on répondre à cela, sinon de deman- 
der à son tour pourquoi le vert plutôt que le gris 
réjouit la vue, et pourquoi le parfum de la rose 
enchante, tandis que l'odeur du pavot déplaît? 

Ce n'est pas que les physiciens n’aient expli- 
qué tout cela-, et que n’expliquent-ils point? Mais 
que toutes ces explications sont conjecturales, et 
qu’on leur trouve peu de solidité quand on les 
examine de près! Le lecteur en jugera par l’exposé 
des principales, que je vais tâcher de faire en peu 
de mots. 

Ils disent donc que la sensation du son étant 
produite par les vibrations du corps sonore pro- 
pagées jusqu’au tympan par celles que 1 air reçoit 
de ce môme corps, lorsque deux sons se font en- 
tendre ensemble, l’oreille est affectée à la fois do 
leurs diverses vibrations. Si ces vibrations sont 
isochrones , c'est-à-dire , qu’elles s’accordent à 
commencer et finir en même temps, ce concoure 
forme l’unisson; et l’oreille, qui saisit l’accord do 
ces retours égaux et bien concordons , en est 
agréablement a/Fectée. Si les vibrations d’un des 
deux sons sont doubles en durée de celles de 
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l’autre, durant chaque vibration du plus grave, 
l’aigu en fera précisément deux; et à la iroisième 
ils partiront ensemble. Ainsi, de deux en deux, 
chaque vibration impaire de l’aigu concourra avec 
chaque vibration du grave; et cette fréquente con- 
cordance qui constitue loctave , selon eux moins 
douce que l’unisson, le sera plus qu’aucune autre 
consonnance. Après vient la quinte, dont l’uu des 
sons fait deux vibrations, tandis que l’autre en 
fait trois; de sorte qu'ils ne s'accordent qu’à cha- 
que troisième vibration de laigu; ensuite la double 
octave, dont l’un des sons fait quatre vibrations 
pendant que l'autre n’en fait qu’une, s’accordant 
seulement à chaque quatrième vibration de l’aigu. 
Pour la quarte, les vibrations se répondent de 
quatre en quatre à l aigu , et de trois en trois au 
grave : celles de la tierce majeure sont comme 4 
et 5; de la sixte majeuro, comme 3 et 5; de la 
tierce mineure, comme 5 et G; et de la sixte mi- 
neure, comme 5 et 8 . Au-delà de ces nombres il 
n’y a plus que leurs multiples qui produisent des 
consonnances , c’est-à-dire , des octaves de celles- 
ci; tout le reste est dissonant. 

D’autres, trouvant l’octave plus agréable que 
l’unisson , et la quinte plus agréable que l octave, 
en donnent pour raison que les retours égaux des 
vibrations dans l unisson , et leur concours trop 
fréquent dans l’octave, confondent, identifient les 
sons, et empêchent l oreille d en apercevoir la di- 
versité. Pour qu elle puisse avec plaisir comparer 
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les sons, il faut bien, disent-ils, que les vibrations 
s’accordent par intervalles, mais non pas qu’elles 
se confondent trop souvent; autrement, au lieu 
de deux sons, on croirait n'en entendre qu’un, et 
l'oreille perdrait le plaisir de la comparaison. C est 
ainsi que du même principc^n déduit à son gré 
le pour et le contre, selon qu'on juge que les ex- 
périences l’exigent. 

Mais premièrement toute cette explication 
n’est, comme on voit, fondée que sur le plaisir 
qu'on prétend que reçoit làrae par l’organe de 
l'ouïe du concours des vibrations; ce qui, daus le 
fond, n’est déjà qu une pure supposition. De plus 
il faut supposer encore, pour autoriser ce sys- 
tème, que la première vibration de chacun des 
deux corps sonores commence exactement avec 
celle de l’autre; car de quelque peu que l une pré- 
cédât, elles ne concourraient plus daus le rapport 
déterminé, peut-être même-ne concourraient-elles 
jamais, et par conséquent 1 intervalle sensible de- 
vrait changer, la consonnance n’existerait plus, 
ou ne s rail plus la même. Enûu il faut supposer 
que les diverses vibrations des deux sons d’une 
consonnance frappent lorganc sans confusion, et 
transmettent au cerveau la sensation de l’accord 
sans se nuire mutuellement : chose difficile à con- 
cevoir, et dont j'aurai occasion do parler ailleurs. 

Mais, sans disputer sur tant de suppositions, 
voyons ce qui doit s ensuivre de ce système. Les 
vibrations oales sons de la dernière oonsonnar.ee y 
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qui est la tierce mineure, sont comme* 5 et (>, et 
l’accord en est fort agréable* .Que doit-il naturel- 
lement résulter de deux autres sons dont les vibra- 
tions seraient eçlrc elles comme 6 et y? une con- 
sonnance un peu moins harmonieuse, à la vérité, 
mais encore assez agréable, à cause de la petite 
différence des raisons; car elles ne dilfèrent que 
d’un trente-sixième. Mais qu’on me dise comment 
il se peut faire que deux sons, dont l’un fait cinq 
vibrations pendant que l’autre en fait six, pro- 
duisent une consonnance agréable, et que deux 
sons, dont l'un fait six vibrations pendant que 
l’autre en fait sept, produisent une dissonance 
aussi dure. Quoi! dans l'un de ces rapports les 
vibrations s’accordent de six en six, et mon oreille 
est charmée; dans l’autre elles s’accordent de sept 
en sept, et mon .oreille est écorchée! Je demande 
encore comment il se fait qu’après cetle première 
dissonance la dureté des autres n’augmente pas en 
raison de la composition des rapports : pourquoi, 
par exemple, la dissonance qui résulte du rapport 
de 8 ; à 90 n’est pas beaucoup plus choquante que 
celle qui résulte du rapport de 12 à i 3 . Si le re- 
tour plus ou moins fréquent du concours des vi- ’ 
brations était la cause du degré de plaisir ou de 
peine que me font les accords, 1 effet serait pro- 
portionné à cette cause, et je n'y trouve aucune 
proportion. Donc ce plaisir et cette peine ne vien- 
nent point de là. 

< 11 reste encore à faire attention aux alérations 
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dont une consonnance est susceptible sans cesser 
d'être agréable à l'oreille, quoique ces altérations 
dérangent entièrement le concours périodique 
des vibrations, et que ce concours môme devienne 
plus rare à mesure que l’altération est moindre. Il 
veste à considérer que l'accord de l'orgue ou du 
clavecin ne devrait offrir à l’oreille qu'une caco- 
phonie d’autant plus horrible que ces instrumens 
seraient accordés avec plus de soin ; puisque , ex- 
cepté l’octave, il ne s y trouve aucune conson- 
nance dans son rapport exact. 

Dira-t-on qu’un rapport approché est supposé 
tout-à-fait exact, qu il est reçu pour tel par l'o- 
reille, et qu’elle supplée par instinct ce qui man- 
que à la justesse de l'accord? Je demande alors 
pourquoi cette inégalité de jugement et d'appré- 
ciation par laquelle elle admet des rapports plus 
ou moins rapprochés, et en rejette d autres selon 
la diverse nature des consonnanccs. Dans l’unis- 
son, par exemple, l'oreille ne supplée rien; il est 
juste ou faux, point de milieu. De même encore 
dans l’octave, si 1 intervalle n est exact, loreille 
est choquée; elle n admet point d approximation. 
Pourquoi en admet-elle plus dans la quinte, et 
moins dans la tierce majeure? Une explication 
vague , sans preuve , et contraire au principe 
quon veut établir, ne rend point raison de ces 
différences. 

Le philosophe qui nous a donné des principes 
d acoustique laissant à part tous ces concours de 
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fibrations, et renouvelant sur ce point le sytéme 
de Descartes, rend raison du plaisir que les cou- 
sonnances font à l’oreille par la simplicité des rap- 
ports qui sont entre les sons qui les forment. 
S Ion cet auteur et selon Descartes, le plaisir di- 
minue à mesure que ces rapports deviennent plus 
composés; et quand l’esprit ne les saisit plus ce 
sont de véritables dissonances : aind c’est une 
opération de l’esprit qu’ils prennent pour le prin- 
cipe du sentiment de l’harmo :ie. D ailleurs , quoi- 
que cette hypothèse s’accorde avec le résultat de» 
premières divisions harmoniques, et quelle s'é- 
tende môme à d autres phénomènes qu on remar- 
que dans les beaux-arts, comme elle est sujette 
aux -mômes objections que la précédente, il n est 
pas possible à la raison rj c S ’ CI , contenter. 

Ceîie de toutes qui paraît la plus satisfaisante 
a pour auteur M. Estève. de la Société royale de 
Montpellier. Voici là-dessus comment il raisonne- 

Le sentiment du son est inséparable de celui 
de Ses harmoniques; cl puisque tout son porte 
avec soi scs harmoniques ou plutôt son accompa- 
gnement , ce même accompagnement est dans 
l’ordre de nos organes. Il y a dans le son le plus 
simple une gradation de sons qui sont et plus 
faibles et plus aigus, qui adoucissent par nuances 
le son principal, et le font perdre dans la grande 
vitesse des sons les plus hauts. Voilà ce que c’est 
qu'un son , l'accompagnement lui est essentiel , err 
lait la douceur et la mélodie. Ainsi toutes les fois 
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qUe cetadcuc’ssemcnt, cet accompagnement, ces 
harmoniques, seront renforcés et mieux dévelop- 
pés, les sons seront plus mélodieux, les nuances 
mieux soutenues. Cjest une perfection, et lâme 
y doit être sensible. 

Or les consonnances ont cette propriété que les 
harmoniques de chacun des deux sons concou- 
rant avec les harmoniques de 1 autre, ces harmo- 
niques se soutiennent mutuellement, deviennent 
plus sensibles, durent plus long-temps, at ren- 
dent ainsi plus agréable l’accord des sons qui les 
donnent. 

Pour rendre plus claire l’application de ce 
principe, M. Estève a dressé deux tables, l'une 
dos consonnances , et l’autre des dissonances qui 
sont dans l’ordre de la gamme; et ces tables sont 
tellement disposées, qu’on voit dans chacune le 
concours ou l’opposition des harmoniques de 
deux .sons qui forment chaque intervalle. 

Par la table des consonnances , on voit que 
l’accord de 1 octave conserve presque tous ses har- 
moniques, et c’est la raison de 1 identité quon 
suppose dans la pratique de l'harmonie entre les 
deux sons de 1 octave; on voit que l accord de la 
quinte ne conserve que trois harmoniques, que 
la quarte u'en conserve que deux , qu’eu fin le? 
consonnances imparfaites n’en conserveutqu un, 
excepté la sixte majeure qui en porte deux. 

Parla tabhf des dissonances, on voit qu’elles 
ne se conservent aucun harmonique, excepté la 
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seule septième mineure qui conserve son qua- 
trième harmonique, savoir, la tierce majeure de la 
troisième octave du son aigu. 

De ces observations l’auteur conclut que plus 
entre deux sons il y aura d harmoniques concou- 
rans, plus l’accord en sera agréable; et voilà les 
consonnances parfaites : plus il y aura d harmo- 
niques détruits, moins l’àrne sera satisfaite de ces 
accords; voilà les consonnances imparfaites : que 
s’il arrive qu’aucun harmonique lie soit conservé, 
les sons seront prives de leur douceur et de leur 
mélodie; ils seront aigres et comme décharnés, 
l’âme s'y refusera , et au lieu de l'adoucissement 
qu’elle éprouvait dans les consonnances , ne trou- 
vant partout qu une rudesse soutenue, elle éprou- 
vera un sentiment dinquiétude désagréable qui 
est FeHet de la dissonance. 

Cette hypothèse est sans contredit la plus 
simple, la plus naturelle, la plus heureuse de 
toutes : mais elle laisse pourtant encore quelque 
chose à désirer pour le contentement de l’esprit, 
puisque les causes qu elle assigne ne sont pas tou- 
jours proportionnelles aux différences des effets; 
que, par exemple, elle confond dans la môme ca- 
tégorie la tierce mineure et la septième mineure, 
comme réduites également à un seul harmonique, 
quoique l’uncsoitconsonnante, l'autre dissonante, 
et que l’effet à l’oreille en soit très-différent. 

A l’égard du principe d’harmonie imaginé par 
M. Sauveur, et qu’il faisait consister dans les bat- 
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teraens, Comme il n’est en nulle façon soutenable, 
et qu’il n'a été adopté de personne, je ne m’y ar- 
rêterai pas ici , et il suffira de renvoyer le lecteur ,à 
ce que j’en ai dit au mot Battement. 

Consonnant, adj. Un intervalle consonnant 
est celui qui donne une consoquance ou qui en 
produit l'effet, ce qui arrive en certains cas aux 
dissonances par la force de la modulation. Un ac- 
cord consonnant est celui qui n est composé que 
de consonnances. 

Contra, s. m. Nom qu'on donnait autrefois k 
la partie qu’on appelait plus communément allas, 
et qu aujourd’hui nous nommons haute-contre. 
(Voyez Haute -Contre.) 

Contraint, adj. Ce mot s’applique, soit à l'har- 
monie, soit au chant, soit à la valeur des notes, 
quand par la nature du dessein on s'est assujetti 
à une loi d uniformité dans Quelqu'une de ces trois 
parties. (Voyez Basse-Contrainte.) 

Contraste, s. in. Opposition de caractères. Il 
y a contraste dans une pièce de musique lorsque 
le mouvement passe du lent au vite, ou du vite 
au lent; lorsque le diapason de la mélodie passe 
du grave à l'aigu , ou de l’aigu au grave ; lorsque le 
chant passe du doux au fort, ou du fort au doux; 
lorsque l’accompagnement passe du simple au fi- 
guré, ou du figuré au simple; enfin, lorsque l'har- 
monie a des jouis et des pleins alternatifs : et le 
contraste le plus parfait est celui qui réunit à la 
fois toutes ces opposition, 

Dicliuua- mmique. I v f» 
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Il est très-ordinaire aux compositeurs qui man- 
quent d invention d’abuser du contraste , et d'y 
chercher, pour nourrir l’attention, les ressources 
que leur génie ne leur fournit pas. Mais le con- 
traste , employé à propos et sobrement ménagé, 
produit des effetSi admirables. 

Contra-tenor. Nom donné dans les commen- 
cemens du contre-point, à la partie qu’on a depuis 
nommée ténor ou taille. (V oyez Taille.) 

Contre-chant, s. m. Nom donné par Gerson 
et par d autres à ce qu’on appelait plus commu- 
nément déchant ou contre -point. (Voyez ces 
mots. ) 

Contre -danse. Air d’une sorte de danse de 
même nom, qui s'exécute à quatre, à six et à huit 
personnes, et qu'on danse ordinairement dans les 
bals après les menuets, comme étant plus gaie et 
occupant plus de monde. Les airs des contre- 
danses sont le plus souvent à deux temps : ils doi- 
vent être bien cadencés, brillans et gais, et avoir 
cependant beaucoup de simplicité; car, comme 
on les reprend très-souvent, ils deviendraient in- 
supportables s’ils étaient chargés. En tout genre 
les choses les plus simples sont celles dont on se 
lasse le moins. 

Contre -fugue ou Fugue renversée, s. f. 
Sorte de fugue dont la marche est contraire à celle 
d’une autre fugue qu’on a établie auparavant dans 
le même morceau. Ainsi , quand la fugue s’est fait 
entendre eu montant de la tonique à la domi- 
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nante, ou de la dominante à la tonique, la contre *• 
fugue doit se faire entendre en desccndan’ de la 
dominante à la ionique, ou de la tonique à la do- 
minante, et vice versa : du reste, ses règles sont 
entièrement semblables à celles de la fugue. 
(Voyez Fugué.) 

Contre-harmonique , adj. Nom d'une sorte de 
proportion. (Voyez Proportion.) 

Contre-partie , s. f. Ce ternie ne s'emploie en 
musique que pour signifier une des deux parties 
d'un duo considérée relativement à l’autre. 

Contre-point, s. m. C'est à peu près la même 
chose que composition ; si ce n’est que composition 
peut se dire des chants, et d une seule partie, et 
que contre-point ne se dit que de l'harmonie, et 
d’une composition à deux ou plusieurs parties 
différentes. 

Ce mot de contre-point vient de ce qu’ancien- 
nemcnt les notes ou signes des sons étaient de 
simples points, et quen composant à plusieurs 
parties, on plaçait ainsi ces points 1 un sur l'autre, 
ou l'un contre l’autre. 

Aujourd’hui le nom de contre-point s’applique 
spécialement aux parties ajoutées sur un sujet 
donné, pris ordinairement du plain-chant. Le su- 
jet peut être à la taille ou à quelque autre partie 
supérieure ; et I on dit alors que le contre-po nt est 
sous le sujet : mais il est ordinairement à la basse, 
ce qui met le sujet sous le contre-point. Quand le 
contre-point esl syllabique ou note sur note, oî* 
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l'appelle contre-poînl simple; contre-point figuré 
quand il s’y trouve differentes figures ou valeurs 
de notes, et qu’on y fait des desseins, des fugues, 
des imitations : on sent bien que tôut cela ne peut 
se faire qu’à l’aide de la mesure, et que ce plain- 
chant devient alors de véritable musique. Une 
composition faite et executée ainsi sur-le-champ, 
et sans préparation sur un sujet donné , s’appelle 
chant sur le livre, parce qu’alors chacun compose 
impromptu sa partie ou son chant suf le livre du 
chœur. (Voyez Chant sur le lfvre. ) 

On a long-temps disputé si les anciens avaient 
connu le contre-point : mais par tout ce qui nous 
reste de leur musique et de leurs écrits, principa- 
lement par les règles de pratique d Aristoxène, 
livre troisième, on voit clairement qu’ils n’en 
eurent jamais la moindre notion. 

Contre-sens, s. m. Vice dans lequel tombe le 
musicien, quand il rend une autre pensée que 
celle qu’il doit rendre. La musique, dit M. d Alem- 
bert, n’étant et ne devant être qu’une traduction 
des paroles qu’on met en chant, il est visible qu’on 
y peut tomber dans des contre-sens ; et ils n y sont 
guère plus faciles à éviter que dans une véritable 
traduction. Contre-sens dans l’expression, quand 
la musique est triste au lieu dêtre gaie, gaie au 
lieud’étre triste, légère au lieud’étre grave, grave 
au lieu d'être légère, etc. Contre-sens dans la pro- 
sodie, lorsqu'on est bref sur des syllabes longues, 
long sur des syllabes brèves, qu’on n’observe pag 
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Kaccent de la langue , etc. Contre-sens dans la dé- 
clamation , lorsqu'on y exprime par les mêmes 
modulations des sentimens opposés ou différens, 
lorsqu'on y rend moins les sentimens que les 
mots, lorsqu’on s’y appesantit sur des détails sur 
lesquels on doit glisser, lorsque les répétitions 
sont entassées Lors de propos. Contre-sens dans 
la ponctuation, lorsque la phrase de musique se 
termine par une cadence parfaite dans les endroits 
où le sens est suspendu, ou forme un repos impur* 
fait quand le sens est achevé. Je parle ici de3 
contre-sens pris dans la rigueur du mot; mais le 
manque d expression est peut-être le plus énorme 
de tous. J'aime encore mieux que la musique dise 
autre chose que ce qu’elle doit dire, que de parler 
et ne rien dire du tout. 

Contre-temps, s. m. Mesure à contre-temps 
est celle ou l'on pause sur le temps faible, où l'on 
glisse sur le temps fort, et où le chaut semble être 
en contre-sens avec la mesure. (Voyez Syncope.) 

Copiste, s . m. Celui qui fait profession de co- 
pier la musique. 

Quelque progrès qu’ait fait l’art typographique,- 
on n'a jamais pu l'appliquer à la musique avec 
autant de succès qu’à récriture, soit parce que les 
goûts de l'esprit étant plus conslans que ceux de 
l’oreille, on s’ennuie moins vite des mêmes livres 
que des mêmes chansons; soit par les difficultés 
particulières que la combinaison des notes et des 
lignes ajoute à l’impression de la musique; car si- 
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l’on imprime premièrement les portées et ensuite 
les notes, il est impossible de donner à leurs posi- 
tions relatives la justesse nécessaire ; et si le carac- 
tère de chaque note tient à une portion de la por- 
tée, comme dans 'notre musique imprimée, les 
ligues s’ajustent si mal entre elles, il faut une si 
prodigieuse quantité de caractères, et le tout fait 
un si vilain effet à l’œil , qu’en a quitté ce’tte ma- 
nière avec raison pour lui substituer la gravure. 
Mais, outre que la gravure elle -môme n’est pas 
exempte d’ineonvénicn^, elle a toujours celui de 
multiplier trop ou trop peu les exemplaires ou les 
parties , de mettre en partition ce que les uns 
voudraient en parties séparées , ou en parties sé- 

S arées ce que d’autres voudraient eu partition , et 
e n'offrir guère aux curieux que de la musique 
déjà vieille qui court dans les mains de tout le 
monde. Enfin il est' sûr qu’en Italie, le pays de la 
terre où l’on fait le plus de musique, on a proscrit 
depuis long -temps la note imprimée sans que 
l’usage de la gravure ait pu s’y établir : d'où je 
conclus qu’au jugement des experts celui de la 
simplp copie c4t le plus commode. 

Il est plus important que la musique soit nette- 
ment et correctement copiée que la simple écri- 
ture , parce que celui qui lit et médite dans son 
cabinet «perçoit, corrige aisément les fautes qui 
- sont dans son livre, et que rien ne l’empoche de 
suspendre sa lecture ou de la recommencer : mais, 
daus un concert, où chacun ne voit que sa partie, 
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et où la rapidité et la continuité de l’exécution ne 
laissent le temps de revenir sur aucune faute, elles 
sont toutes irréparables : souvent un morceau su- 
blime est estropié, l’exécution est interrompue ou 
même arrêtée, tout va de travers, partout manque 
1 ensemble et leffet, l’auditeur est rebuté, et l’au- 
teur déshonoré, par la seule faute du copiste. 

De plus, 1 intelligence d'une musique difficile 
dépend beaucoup de la manière dont elle est co- 
piée; car, outre la netteté- de la note, il y a divers 
moyens de présenter plus clairement au lecteur 
les idées qu on veut lui peindre et qu’il doit ren- 
dre. On trouve souvent la copie d’un homme plus 
lisible que celle d un autre, qui pourtant note 
plus agréablement ; c’est que l’on ne veut que 
plaire aux yeux, et que lautre est plus attentif 
aux soins utiles. Le plus habile copiste est celui 
dout la musique s’exécute avec !e plus de facilité, 
sans que le musicien même devine pourquoi. 
Tout cela m a persuadé que ce n'était pas faire un 
article inutile que dïxposcr un peu en détail le 
devoir et les soins d'un bon copiste : tout ce qui 
tend à faciliter l’exécution n’est point indifférent 
à la perfection d'un art dont elle est toujours le 
plus grand écueil. Je sens combien je vais me 
nuire à moi-même, si l’on compare mon travail à 
mes règles; mais je n'ignore pas que celui qui 
cherche l’utilité publique doit avoir oublié la 
sienne. Homme de lettres, j'ai dit de mon état 
tout le mal que j eu peuse ; je n’ai fait que de la 
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musique française, et n’aime que l’italienne; j'ai 
montré toutes les misères de la société, quand 
jetais heureux par elle : mauvais copiste, j expose 
ici ce que font les bons. O vérité! mon intérêt ne 
fut jamais rien devant toi ; qu’il ne souille en rien 
.. le culte que je t’ai voué. 

Je suppose d abord que' le copiste est pourvu 
de toutes les connaissances nécessaires à sa pro- 
fession. Je lui suppose de plus les talcns quelle 
exige pour être exercée supérieurement. Quels 
sont ces talens et quelles sont ces connaissances? 
Sans en parler expressément , c’est de quoi cet 
article pourra donner une suffisante idée. Tout ce 
que j’oserai dire ici, c’est que tel compositeur <pu 
se croit un fort habile homme , est bien loin d’en 
savoir assez pour copier correctement la compo- 
sition d’autrui- 

Comme la musique écrite, surtout en parti- 
tion, est faite pour être lue de loin parles con- 
certans, la première chose que doit faire le co- 
piste est d’employer les matériaux les plus con- 
venables pour rendre sa note bien lisible et bien 
nette. Ainsi il doit choisir de beau papier fort, 
blanc, médiocrement fin, et qui ne perce point: 
on préfère celui qui n’a pas besoin de laver, parce 
que le lavage avec l'alun lui ôte un peu de sa 
blancheur. L’encre doit être très-noire sans être 
. luisante ni gommée; la réglure fine, égale et bien 
marquée, mais non pas noire comme la note; il 
faut, au contraire, que les lignes soient un peu 
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pâles, afin qttc les croches, doubles-croches , les 
soupirs, demi-soupirs, et autres petits signes, ne 
se confondent pas avec elles, et que la note sorte 
mieux. Loin que la pâleur des lignes empêche de 
lire la musique à une certaine distancé, elle aide 
au contraire à la netteté; ét quand même la ligne 
échapperait un moment à la vue, la position des 
notes l'indique assez le plus souvent. Les régleurs 
ne rendent que du travail mal fait; si le copiste 
veut se faire honneur, il doit régler son papier 
lui-même. 

11 y a deux formats de papier réglé : l’un pour 
la musique française, dont h. longueur est de bas 
en haut; l'autre pour la musique italienne, dont 
la longueur est dans le sens des lignes. On peut 
employer pour les deux le même papier en le cou- 
pant et réglant en sens contraire; mais, quand on 
l'achète réglé, il faut renverser les noms chez les 
papetiers de Paris, demander du papier à l'ita- 
lienne quand on le veut à la française, et à la 
française quand on le veut à l’italieunc ; ce qui- 
proquo importe peu dès qu on en est prévenu. 

Pour copier une partition , il faut compter les 
portées qu’enferme l’accolade, et choisir du pa- 
pier qui ait, par pages, le même nombre de por- 
tées, ou un multiple de ce nombre, afin de ne 
perdre aucune portée, ou d’en perdre le moins 
qu'il est possible , quand le multiple n’est pas 
exact. 

Le papier à l’italienne est ordinairement à dix 
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portées , ce qui divise chaque page en deux acco- 
lades de cinq portées chacune pour les airs ordi- 
naires ; savoir, deux portées pour les deux dessus 
de violon , une pour la quinte, une pour le chant, 
et une pour la liasse. Quand on a des duo ou des 
parties de flûtes, de hautbois, de cors, de trom- 
pettes, alors, à ce nombre de portées on ne peut 
plus mettre qu uue accolade par page, à moins 
qu'on ne trouve le moyen de supprimer quelque 
portée inutile, comme celle de la quinte, quand 
elle marche sans cesse avec la basse. 

Voici maintenant les observations qu'on doit 
faire pour bien distribuer la partition. i° Quelque 
nombre de parties de symphonie qu’on puisse 
avoir, il faut toujours que les parties de violon , 
comme principales, occupent le haut de l’acco- 
lade où les yeux se portent plus aisément; ceux 
qui les mettent au-dessous de toutes les autres 
et immédiatement sur la quinte pour la coramo- 
dilédel’accompagnateur,se trompent; sans comp- 
ter qu’il est ridicule de voir dans une partition les 
parties de violon au-dessous, par exemple, de 
celles des cors qui sont beaucoup plus basses. 
2 ° Dans toute la longueur de chaque morceau, 
l’on ne doit jamais rien changer au nombre des 
portées, afin que chaque partie ait toujours la 
sienne au même lieu : il vaut mieux laisser des 
portées vides, ou, s il le faut absolument, en 
charger quelqu’une de deux parties, que déten- 
dre ou resserrer l’accolade inégalement. Cette 
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règle n’est que pour la musique italienne: car 
l'usage de la gravure a rendu les compositeurs 
français plus attentifs à l'économie de l’espace 
qu’à la commodité de l’exécution. 3" Ce n est qu à 
toute extrémité qu’on doit mettre deux parties 
sur une même portée; c’est surtout ce qu’on doit 
éviter pour les parties de violon; car, outre que 
la confusion y serait à craindre, il y aurait équi- 
voque avec la double-corde; il faut aussi regarder 
si jamais les parties ne sc croisent, ce qu’on ne 
pourrait guère écrire sur la même portée d une 
manière nette et lisible. 4 ° Les clefs une fois 
écrites et correctement armées ne doivent plus se 
répéter non plus que le signe de la mesure, si ce 
n’est dans la musique française, quand les acco- 
lades étant inégales, chacun ne pourrait plus re- 
connaître sa partie; mais, dans les parties sépa- 
rées , on doit répéter la clef au commencement 
de chaque portée, ne fùt-ce que pour marquer le 
commencement de la ligne au défaut de l’acco- 
lade. 

Le nombre des portées ainsi fixé, il faut faire 
la division des mesures, et ces mesures doivent 
être toutes égales en espace comme en durée, 
pour mesurer en quelque sorte le temps au com- 
pas et guider la voix par les yeux. Cet espace doit 
être assez étendu dans chaque mesure pour rece- 
voir toutes les notes qui peuvent y entrer, selon 
sa plus grande subdivision. On ne saurait croire 
combien ce soin jette de clarté sur une partition , 
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et dans quel embarras on se jette en le négligeant. 
Si l’on serre une mesure sur une ronde, comment 
placer les seize doubles-croches que contient 
peut-être une autre partie dans la même mesure? 
Si l’on se règle sur la partie vocale, comment 
fixer l'espace des ritournelles; en un mot, si I’oh 
ne regarde qu’aux divisions d une des parties, 
comment y rapporter les diyisions souvent con- 
traires des auttes parties ? . , 

Ce n’est pas assez de diviser l’air en mesures 
égales , il faut aussi diviser les mesures en temps 
égaux. Si dans chaque partie on proportionne 
ainsi l'espace à la durée, toutes les parties et 
toutes les notes simultanées de chaque partie se 
correspondront ayec une justesse qui fera plaisir 
aux yeux, et facilitera beaucoup la lecture d’une 
partit’on. Si, par exemple, on partage une me* 
sure à quatre temps en quatre espaces bien égaux 
entre eux e.t dans chaque partie, quon ctende les 
noires, qu on rapproche les croches, quon res- 
serre les douhles-croches à proportion et chacune 
dans son espace, sans qu’on ait besoin de regar- 
der une partie en copiant l’autre, toutes les Dotes 
correspoudantes sè trouveront plus exactement 

perpendiculaires, que si on les eût confrontées en 
les écrivant; et l’on remarquera dans le tout 
plus exacte proportion; soit entre les diverses 
mesures d une même partie , soit entre les di\ crscS 
parties d’une même mesure. 

A l’.exactitude des rapports il faut joindre, an 
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tant qu’il se peut, la netteté des signes. Par exem- 
ple on 11’écrira jamais de notes inutiles, mais 
sitôt qu on s’aperçoit que deux parties se réunis- 
sent et marchent à lunisson, Ion doit renvoyer 
de l une à l’autre lorsqu’elles sont voisines et sur. 
la même clef. A légard de la quinte, sitôt qu’elle, 
marche à l’octave de la basse , il faut aussi l’y ren- 
voyer. La même attention de ne pas inutilement 
multiplier les signes, doit empêcher d’écrire pour 
la symphonie les piano aux entrées du chaut, et 
les forte quand il cesse ; partout ailleurs il les faut 
écrive exactement sous le premier violon et sous 
la basse, et cela suffit dans une partition, où 
toutes les parties peuvent et doivent se régler sur 
ces deux-là. 


Enfin le devoir du copiste écrivant une parti- 
tion est de corriger toutes les fausses notes qui 
peuvent se trouverdans son original. Je n’entcmds 
pas par fausses notes les fautes de l’ouvrage, mais 
celles de la copie qui lui sert d’original. La per- 
fection de la sienne est de rendre fidèlement les 
idées de l’auteur : bonnes ou mauvaises, ce n'est 
pas son affaire; car il n est pas auteur ni correc- 
teur, mais copiste. Il est bien vrai que si l'auteur 
a mis par mégarde une note pour une autre, il 
doit la corriger; mais si ce même auteur a fait 
par ignorance une faute de -composition, il la doit 
laisser. Qu’il compose mieux lui-même, s il veut 
ou s’il peut, à la bonne heure; mais sitôt qu’il 
copie, il doit respecter 6on original. On voit par 
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là qu’il ne suffit "pas au copiste d etre bon har- 
moniste et de bien savoir la composition, mais 
qu'il doit de plus être exercé dans les divers styles, 
reconnaître un auteur par sa manière , et savoir 
bien distinguer ce qu’il a fait de ce qu il n’a pas 
£iit. Il y a de plus une sorte de critique propre â 
restituer un passage par la comparaison d'un 
autre, à remettre un fort ou un doux où il a été 
oublié, à détacher des phrases liées mal à propos, 
à restituer même des mesures omises; ce qui n’est 

S as sans exemple, même dans des partitions. Sans 
oute, il faut du savoir et du goût pour rétablir 
un texte dans toute sa pureté : l'on me dira que 
peu de copiste* le font; je répondrai que tous le 
devraient faire. 

Avant de finir ce qui regarde les partitions, je 
dois dire comment on y rassemble des parties sé- 
parées; travail embarrassant pour bien des copistes, 
mais facile et simple quand on s’y prend avec mé- 
thode. ; 

Pour cela, il faut d’abord compter avec soin Ips 
mesures dans toutes les parties , pour s’assurer 
qu elles sônt correctes; ensuite on pose tou es le? 
parties 1 une sur l’autre , en commençant par la 
basse ; et là couvrant successivement des autres 
parties dans le même ordre quelles doivent avoir 
sur la partition. On fait l’accolade d'autant de 
portées qu’on a de parties; on la divise eu mesures 
égales, puis mettant toutes ces parties ainsi ran- 
gées devant soi et h sa gauche, on copie d'abord 



Digitized by GoogI 


COP 219 

la première ligne de la première partie, que je 
suppose être le premier violon; ou y fait une lé- 
gère marque en crayon à l’endroit où l’on s’arrête; 
puis on la transporte renversée à sa droite. On 
copie de même la première ligne du second vio- 
lon, renvoyant au premier partout où ils mar- 
chent à l’unisson, puis, faisant une marque comme 
ci-dévant, on renverse la partie sur la précédente 
h sa droite; et ainsi de toutes les parties l’une 
après d'autre. Quand on est à la basse , on par- 
court des yeux toute l'accolade pour vérifier si 
l’harmonie est bonne, si le tout est bien d’accord, 
et si l'on ue s’est point trompé. Cette première 
ligne faite, on prend ensemble toutes les parties 
qu’on a renversées lune sur 1 autre à sa droite, 
ou les renverse derechef à sa gauche, et "elles se 
retrouvent ainsi dans le même ordre et dans la 
même situation où elles étaient quand on a com- 
mencé : on recommence la seconde accolade à la 
petite marque en crayon, l’on fait une autre mar- 
que à la iiu de la seconde ligne, et l’on poursuit 
comme ci-devant, jusqu’à ce que le tout soit fait: 
J’aurai peu de choses à dire sur la manière de 
tirer une partition en parties séparées/, car c’est 
l’opération la plus simple de l’art, et il suffira d’y 
faire les observations suivantes. i°. Il faut telle- 
ment comparer la longueur des morceaux à ce que 
peut contenir une page, qu’on ne soit jamais obligé 
de tourner sur un même morceau dans les parties 
instrumentales, à moins qu’il n’y ait beaucoup de 
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mesures t compter qui en laissent ieîups. 
règle oblige de commencer à la page verso tous 
les morceaux qui remplissent plus d’une page -, et 
il n’y en a guère qui en remplissent plus de deux. 
a 0 . Les doua: ej les fort doivent être écrits avec 
la plus grande exactitude sur toutes les parties, 
même ceux où rentre et cesse le chant, qui ne 
sont pas pour l'ordinaire écrits sur la partition. 
3°. On ne doit point couper une mesure d une 
ligne à l’autre , mais tâcher qu’il y ait toujours une 
barre à la fin de chaque portée. 4°- Toutes les 
lignes postiches qui excèdent, en haut ou en bas, 
les cinq de la portée, ne doivent point être conti- 
nues, mais séparées à chaque note, de peur que 
le musicien , venant à les confondre avec celles de 
la portée, ne se trompe de note et ne sache plus 
où il est. Cette règle n’est pas moins nécessaire 
dans les partitions, et n’est suivie par aucun co- 
piste français. 5 e . Les parties de hautbois, qu’on 
tire sur les parties de violon pour un grand or- 
chestre. ne doivent pas être exactement copiées 
comme elles sont dans l’original: mais, outre l’é- 
tendue que cet instrument a de moins que le vio- 
lon, outre les doux, qu il ne peut faire de même, 
outre l’agilifé qui lui manque, ou qui lui va mal 
dans certaines vitesses, la force du hautbois doit 
être ménagée, pour marquer mieux les notes prin- 
cipales , et donner plus d’accent à la musique. Si 
j’avais à juger du goût d’un symphoniste sans 1 en- 
tendre, je lui donnerais â tirer sur la partie de 
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violon la partie de hautbois : tout copiste doit sa- 
voir le faire. 6°. Quelquefois les parties de cors et 
de trompettes rie sont pas notées sur le même ton 
que le reste de l’air; il faut les transposer au ton , 
ou bien, si on les copie telles qu'elles sont, il faut 
écrire au haut le nom de la véritable tonique. 
Corni in D sol re , corni in E la fa, etc. y°. Il ne 
faut point bigarrer la partie de quinte ou de viola 
de la clef de basse et de la sienne , mais transpor- 
ter à la clef de viola tous les endroits où elle mar- 
che avec la basse ; et il y a là dessus encore une 
autre attention à faire , c’est de ne jamais laisser 
v monter la viola au-dessus des parties de violon ; 
de sorte que, quand la basse monte trop haut, il 
n’en faut pas prendre l’octave, mais l’unisson, 
afin que la viola ne sorte jamais du medium qui 
lui convient. 6°. La partie vocale ne se doit copier 
qu’en partition avec la basse, afin que le chanteur 
se puisse accompagner lui-même, et n’ait pas la 
peine ni de tenir sa partie à la main , ni de comp- 
ter ses pauses : dans les duo ou trio, chaque par- 
tie de chant doit contenir, outre la basse, sa contre- 
partie; et quand on copie un récitatif obligé, il 
faut pour chaque partie d’instrument ajouter la 
partie du chant à la sienne, pour le guider au dé- 
faut de la mesure, y 0 . Enfin , dans les parties vo- 
cales, il faut avoir soin de lier ou détacher les 
croches, afin que le chanteur voie clairement celles 
qui appartiennent à chaque syllabe. Les partitions 
qui sortent des mains des compositeurs sont sur 


Digitized by Google 




aaa COR 

ce point très-équivoques, et le chanteur ne sait 
la plupart du temps comment distribuer la note 
sur la parole. Le copiste versé dans la prosodie, et 
qui connaît également l'accent du discours et celui 
du chant, détermine le partage des notes et pré- 
vient l’indécision du chanteur. Les paroles doivent 
être écrites bien exactement sous les notes, et cor- 
rectes quant aux accents et à l’orthographe; mais 
on n’y doit mettre ni points ni virgules, les répé- 
titions fréquentes et irrégulières rendant la ponc- 
tuation grammaticale impossible; c’est à la mu- 
sique à ponctuer les paroles : le copiste ne doit 
pas s en mêler; car ce serait ajouter des signes que 
le compositeur s’est chargé de rendre inutiles. 

Je m’arrête pour ne pas étendre à l’excès cet 
article; j’en ai dit trop pour tout copiste instruit 
qui a une bonne main et le goût de son métier; je 
n’en dirais jamais assez pour les autres. J’ajou- 
terai seulement un mot en finissant : il y a bien 
des intermédiaires entre ce que le compositeur 
imagine, et ce qu’entendent les auditeurs. C’est 
au copiste de rapprocher ces deux termes le plus 
qu’il est possible, d’indiquer avec clarté tout ce 
qu’on doit faire pour que la musique exécutée 
rende exactement à l’oreille du compositeur ce 
qui s’est peint dan^ sa tête en la composant. 

Corde sonore. Toute corde tendue dont on 
peut tirer du son. De peur de m’égarer dans cet 
article, j’y transcrirai en partie celui de M. d’A- 
lembcrt , et n’y ajouterai du mien que ce qui lui 
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donne un rapport plus immédiat au son et à la 

musique. 

« Si une corde tendue est frappée en quelqu'un 
« de ses points par une puissance quelconque, 
« cl’e s éloignera jusqu à une certaine distance de 
« la situation qu’elle avait étant en repos, revicn- 
« dra ensuite et fera des vibrations en vertu de 
« 1 élasticité que sa tendon lui donne, comme en 
« fait un pendule qu’on tire de son aplomb. Que 
« si, de plus, la matière de cette corde est elle- 
« même assez élastique ou assez homogène pour 
« que le même mouvement se communique â 
« toutes ses parties, en frémissant elle rendra du 
« son, et sa résonnance accompagnera toujours 
k scs vibrations. Les géomètres ont trouvé les lois 
« de ces vibrations, et les musiciens celles des 
« sons qui en résultent. 

« On savait depuis long temps par l’expérience 
« et par des raisonnemens assez vagues, que, 
« toutes choses d’ailleurs égales, plus une corde 
« était tendue, plus ses vibrations étaient promp- 
« tes; qu’à tension égale, les cordes faisaient leurs 
« vibrations plusou moins promptement en même 
« raison quelles étaient moins ou plus longues, 
« c’cst-à dire, que la raison des longueurs était 
« toujours inverse de celle du nombre des vibra- 
« tions. M. Taylor, célèbre géomètre anglais, est 
« le premier qui ait démoulré les lois des vibra-» 
i< tions des cordes avec quelque exactitude, dans 
« son savant ouvrage intitulé, Methodus incre - 
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« mentorum directa et inversa, iyu ; et ces 
« mêmes lois ont été démontrées encore depuis 
« par M. Jean Bernouilli , dans le second tome 
« des Mémoires de l'Académie impériale de Pé- 
« tersbourg. » De la formule qui résulte de ces 
lois, et quon peut trouver dans l’Encyclopédie, 
article Corde, je tire les trois corollaires suivans, 
qui servent de principes à la théorie de la mu- 
sique. 

I. Si deux cordes de même matière sont égales 
en longueur et en grosseur, les nombres de leurs 
vibrations en temps égaux seront comme les ra- 
cines des nombres qui expriment le rapport des 
tensions des cordes. 

II. Si les tensions et les longueurs sont égales, 
les nombres des vibrations en temps égaux seront 
en raison inverse de la grosseur ou du diamètre 
des cordes. 

III. Si les tensions et les grosseurs sont égales, 
les nombres des vibrations en temps égaux seront 
en raison inverse des longueurs. 

• Pour l'intelligence de ces théorèmes, je crois 
devoir avertir que la tension des cordes ne se re- 
présente pas par les poids tendans, mais par les 
racines de ces mêmes poids; ainsi les vibrations 
étant eutre elles comme les racines carrées des 
tensions, les poids tendans sont entre eux comme 
les cubes des vibrations, etc. 

Des lois des vibrations des cordes se déduisent 
celles des sons qui résultent de ces mêmes vibra- 
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tions dans la corde sonore. Pins une corde fait de 
vibrations dans Un temps donné, plus le son 
quelle rend est aigu ; moins elle fait de vibrations, 
plus le son est grave; en sorte que les sons sui- 
vant entre eux les rapports des \ ibrations , leurs 
intervalles s’expriment par les mêmes rapports : 
ce qui soumet toute la musique au calcul. 

On voit par les théorèmes précédens qu’il y 
a trois moyens de changer le son d une corde ; 
savoir, en changeant le diamètre, c’est-à-dire, la 
grosseur de la corde, ou sa longueur, ou sa ten- 
sion. Ce que ces altérations produisent successi- 
vement sur une même corde, on peut le produire 
à la fois sur diverses cordes , en leur donnant dif- 
fërens degrés de grosseur, de longueur, ou de ten- 
sion. Cette méthode combinée est celle qu’on met 
en usage dans la fabrique , l’accord et le jeu du 
clavecin, du violon , de la basse , de la guitare , et 
autres pareils instrumens composés de cordes de 
différentes grosseurs et différemment tendues , 
lesquelles ont par conséquent des sons différens. 
De plus, dans les uns, comme le clavecin, ces 
cordes ont différentes longueurs fixes par les- 
quelles les sons se varient encore; et dans les 
autres, comme le violon, les cordes, quoique 
égales en longueur fixe , se raccourcissent ou s’a- 
longent à volonté soüs les doigts du joueur, et ces 
doigts avancés ou reculés sur le manche font alors 
la fonction de chevalets mobiles , qui donnent & 
la corde ébranlée par l’archet autant de sons di- 
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vers que de diverses longueurs. A 1 egard des rap- 
ports des sons et de leurs intervalles relativement 
aux longueurs des cordes et à leurs Vibrations, 
voyez Son, Intervalle, Consonnance. 

La corde sonore, outre le son principal qui 
résulte de toute sa longueur, rend d’autres sous 
acccssoiies moins sensibles, et ces sons semblent 
prouver que cette corde ne vibre pas seulement 
dans toute sa longueur, mais fait vibrer aussi ses 
aüquotcs chacune en particulier selon la loi de 
leurs dimensions. A quoi je dois ajouter que cette 
propriété qui sert ou doit servir de fondement â 
toute 1 harmonie, et que plusieurs attribuent, non 
à la corde sonore , mais à l'air frappé du son , 
n’est pas particulière aux cordes seulement, mais 
se trouve dans tous les corps sonores. (Voy. Corps 
sonore , Harmonique. ) 

Une autre propriété non moins surprenante 
de la corde sonore , et qui tient à la précédente, 
est que si le chevalet qui la divise n’appuie que 
légèrement et laisse un peu de communication 
aux vibrations d’une partie à l’autre, alors, au 
lieu du sou total de chaque partie ou de l une des 
deux, on n enfehdra que le son de la plus grande 
aliquote commune aux deux parties. ( Voy. Sons 

HARMONIQUES.) 

Le mot de corde sc prend figurément en com- 

Î iosition pour les sons fondamentaux du mode, et 
’on appelle souvent corde d’harmonie les notes 
de basse qui , à la faveur de certaines dissonances , 
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prolongent la phrase, varient, et entrelacent la 
modulation. 

CoRDE-A-JOUER OU CoRDE-A-VIDE. (Voy. VlDE.) 
Cordes mobiles. (Voyez Mobile.) 

Cordes stables. (Voyez Stable. ) 
Corps-de-voix, s. m. Les voix ont divers de- 
grés de force ainsi que d'étendue. Le .nombre de 
ces degrés que chacune embrasse porte le nom de 
corps-de-voix , quand il s agit de force, et de vo- 
lume, quand il s agit détendue. (Voy. Volume.) 
Ainsi de deux voix semblables formant le même 
son, celle qui remplit le mieux l’oreille et sc fait 
entendre de plus loin est dite avoir plus de càrps. 
En Italie, les premières qualités qu’on recherche 
dans les voix sont la justesse et la flexibilité; mais 
en France on exige surtout un bon corps de-voix. 
Corps-sonore , a. m. On appelle ainsi tout corps 
qui rend ou peut rendre immédiatement du son. 
11 ne suit pas de cette définition que tout instru- 
ment de musique soit un corps sonore-, on ne doit 
donner ce nom qu’à la partie de l’instrument qui 
sonne elle-même, et sans laquelle il n'y aurait 
point de son. Ainsi, dans un violoncelle ou dans 
un violon, chaque co de est un corps sonore : 
mais la caisse de l’instrument , <{ui ne fait que ré- 
percuter et réfléchir le son , n’est point le corps 
sonore et n’en fait point partie. On doit avoir cet 
article présent’ à Jesprit toutes les fois qu i! sera 
parlé du corps sonore dans cet ouvrage. 

Cqriphée , s. m. Celui qui conduisait le chœur 
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dans les spectacles des Grecs et battait la me- 
sure dans leur musique. (Voyez Battre la me- 
sure. ) 

Coulé , participe pris substantivement. Le 
coulé se fait lorsqu’au lieu 'de marquer en chan- 
tant chaque note d’un coup de gosier, ou d’un 
coup d’archet sur les iastrumens à corde, ou d’un 
coup de langue sur les instrumens à vent, on passe 
deux ou plusieurs notes sous la même articulation 
en prolongeant la môme inspiration ; ou en conti- 
nuant de tirer ou de pousser le même coup d’ai- 
chet sur toutes les notes couvertes d’un coulé. Il 
y a des instrumens, tels que le clavecin, le tym- 
panon, etc., sur lesquels le coulé parait presque 
impossible à pratiquer; et cependant on vient à 
bout de l’y faire sentir par un toucher doux et 
lié, très-difficile à décrire, et que l’écolier apprend 
plus aisément de l’exemple du* maître que de scs 
discours. Le coulé se marque par une liaison qui 
couvre toutes les notes qu il doit embrasser. 

Couper, v. a. On coupe une note lorsqu’au 
lieu de la soutenir durant toute sa valeur, on se 
contente de la frapper au moment quelle com- 
mence, passant en silence le reste de sa durée. Ce 
mot ne s’emploie que pour les notes qui ont une 
certaine longueur; on se sert du mot détacher 
pour celles qui passent plus vite. 

Couplet. Nom qu’on donne dans les vaude- 
villes et antres chansons A cette partie du poëme 
<pi’on appelle strophe daus les odes. Comme tous 



les couplets sont composés sur la môme mesure de 
vers j on les chante aussi sur le môme air : ce qui 
fait estropier souvent l'accent et la prosodie, parce 
<jue deux vers français n en sont pas moins dans 
la même mesure , quoique les longues et brèves 
xi y soient pas dans les mômes endroits. 

Couplet se dit aussi des doubles et variations 
quon fait sur un môme ail, en le reprenant plu- 
sieurs fois avec de nouveaux changemens, mais 
toujours sans défigurer le fona d’e l'air , connue 
dans les F olies d’Espagne et dans de vieilles cha- 
conucs. Chaque fois qu’on reprend ainsi l’air en 
le variant diflëremmcnt, on fuit un nouveau cou- 
plet. (Voyez Variations.) 

Courante , s. f. Air propre à une espèce de 
danse, ainsi nommée à cause des allées et des ve- 
nues dont elle est remplie plus qu’aucune autre. 
Cet air est ordinairement d une mesure à trois 
temps graves, et se note en triple de blanches avec 
deux reprises. Il n’est plus en usage, non plus que 
la danse dont il porte le nom. 

Couronne, s. f . Espèce de C renversé avec un 
point dans le milieu, qui se fait afinsi : 

Quand la couronne , qu’on appelle aussi point 
de repos, est à la fois dans toutes les parties sur 
la note correspondante, c’est le signe d’un repos 
général; on doit y suspendre la mesure, et souvent 
môme on peut finir par cette note. Ordinairement 
la partie principale y fait à sa volonté quelque 
passage, que les Italiens appellent cadejiza, pen- 
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dant que toutes les autres prolongent et soutien- 
nent le son qui leur est marqué, ou même s’ar- 
rêtent tout-à-fait. Mais si la couronne est sur la 
note finale d’une seule partie, alors on l’appelle 
en français point d'orgue, et elle marque qu’il faut 
continuer le sonde cette note jusqu’à ce que les 
autres parties arrivent à leur conclusion naturelle. 
On s'en sert aussi dans les canons pour marquer 
l’endroit où toutes les parties peuvent s’arrêter 
quand on veut finir. (VoyeziREPOSj C anon, Point 
d’orgue.) 

Crier. C’est forcer tellement la voix en chan- 
tant que les sons n’en soient plus appréciables, et 
ressemblent plus à des cris qu à du chant. La mu- 
sique française veut être criée : c’est en cela que 
consiste sa plus grande expression. 

Croche , s. f. Note de musique qui ne vaut en 
durée que le quart d’une blanche ou la moitié 
d’r ne noire. Il faut par conséquent huit croches 
pour une ronde ou pour une mesure à quatre 
temps. (Voyez Mesure, Valeur des notes.) 

On peut voir ( Planche D, fig. 9 ) comment se 
fait la croche , soit seule ou chantée seule sur une 
syllabe, soit liée avec d’autres croches quand on 
en passe plusieurs dans un même temps en jouant, 
ou sur une même syllabe en chantant. Elles se 
lient ordinairement de quatre en quatre dans les 
mesures à quatre temps et à deux, de trois en trois 
dans la mesure à six-hnit, selon la division des 
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temps , et de six en six dans la mesure à trois 
temps, selon la division des mesures. 

Le nom de croche a été donné à cette espèce 
de note, à cause de l’espèce de crochet qui la dis- 
tingue. 

Crochet. Signe d’abréviation dans la note. 
C’est un petit trait en travers sur la queue d’une 
blanche ou d’une noire, pour marquer sa division 
en croches, gagner de la place, et prévenir la con- 
fusion. Ce crochet désigne par conséquent quatre 
croches au lieu d une blanche, ou deux au lieu 
d’une noire, comme on voit planche D, à l'exem- 
ple A de la figure 10, où les trois portées accolées 
signifient exactement ia même chose. La ronde, 
h ' ayant point de queue, ne peut porter de cro- 
chet ; mais on en peut cependant faire aussi huit 
croches par abréviation, en la divisant en deux 
blanches ou quatre noires, auxquelles on ajoute 
des crochets. Le copiste doit soigneusement dis- 
tinguer la figure du crochet, qui n’est qu’une abré- 
viation, de celle de la croche, qui marque une va- 
leur réelle. 

Chôme, s. f. Ce pluriel italien signifie croches. 
Quand ce mot se trouve écrit sous des notes 
noires, blanches, ou rondes, il signifie la même 
chose que signifierait le crochet, et marque qu’il 
faut diviser chaque note en croches, selon sa va- 
leur. (Voyez Crochet.) 

Croque-note ou C..oque-sol, s. m. Nom qu’on 
donne par dérision à ces musiciens ineptes, qui, 
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versés dans la combinaison des notes, et en état 
de rendre à livre ouvert les compositions les plus 
difficiles, exécutent au surplus sans sentiment, 
sans expression, sans goût. Un croque-sol, ren- 
dant plutôt les sons que les phrases, lit la musique 
la plus énergique sans y rien comprendre, comme 
un maître d école pourrait lire un chef-d’œuvre 
d’éloquence écrit avec les caractères de sa langue 
dans une langue qu'il n’entendrait pas. 

D 

D. Celte lettre signifie la même chose dans la 
musique française que P dans l’italienne, c'est-à- 
dire, doux. Les Italiens l’emploient aussi quelque- 
fois de même pour le mot dolce, et ce mot dolce 
n'est pas seulement opposé à fort , mais à rude. 

D. C. (Voyez Da capo,) 

D la re, D sol re, ou simplement D. Deuxième 
note de la gamme naturelle ou diatonique, la- 
quelle s’appelle autrement re. (Voyez Gamme.) 

Da capo. Ces deux mots italiens se trouvent 
fréquemment écrits à la fin des airs en rondeau, 
quelquefois tout au long, et souvent en abrégé par 
ces deux lettres, D. C. Ils marquent qu’ayant fini 
la seconde partie de l’air, il en faut reprendre le 
4 commencement jusqu’au point final. Quelquefois 
il ne faut pas reprendre tout-à-fait au commence 
ment, mais à un lieu marqué d’un renvoi. Alors, 
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au lieu de ces mots, da capo, on trouve écrits 
ceux-ci, Al segno. 

Dactylique, ad j. Nom qu’on donnait, dans 
l’ancienne musique, à cette espèce de rhythme 
dont la mesure se partageait en deux temps égaux. 
(Voyez Rhythme.) 

On appelait aussi dactylique une sorte de nome 
où ce rhythme était fréquemment employé, tel 
que le nome harmathias et le nome orthien. 

Julius Pollux révoque en doute si le dactylique 
était une sorte d instrument ou une forme de 
chant, doute qui se confirme par cc qu’en dit Aris- 
tide Quintilien dans son second livre, et qu’on ne 
peut résoudre qu’en supposant que le mot dacty- 
lique signifiait à la fois un instrument et un air, 
comme parmi nous les mots musette et tambourin. 

Débit, s. m. Récitation précipitée. (Voyez 
l’article suivant.) 

Débiter, v. a. pris en sens neutre. C’est pres- 
ser à dessein le mouvement du chant , et le rendre 
d'une manière approchante de la rapidité de la 
parole; sens qui n’a lieu, non plus que le mot, 
que dans la musique française. On défigure tou- 
jours les airs en les débitant , parce que la mélo- 
die , l’expression , la grâce, y dépendent toujoui$ 
de la précision du mouvement, et que presser le 
mouvement c’est le détruire. On défigure encore 
le récitatif français en le débitant , parce qu’alors 
il en devient plus rude, et fait mieux sentir 1 op- 
position choquante qu’il y a parmi nous entre 
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l'accent musical et celui du discours. A l'égard du 
récitatif italien, qui n’est qu’un parler harmo- 
nieux , vouloir le débiter, ce serait vouloir parler 
pins vite que la parole, et par conséquent bre- 
douiller; de sorte qu’en quelque sens que ce soit, 
le mot débit ne signifie qu’une chose barbare , qui 
doit être proscrite de la musique. 

Décaméride, s. f. C’est le nom de l’un des élé- 
mens du sj-stème de M. Sauveur, qu’on peut voir 
dans les Mémoires de l’Académie des sciences, 
année 1701. 

Pour former uu système généra! qui fournisse 
le meilleur tempérament, et qu’on puisse ajuster 
à tous les systèmes, cet auteur, après avoir divisé 
l’octave en 43 parties, qu’il appelle mérides, et 
subdivisé chaque roéride en 7 parties, qu'il ap- 
pelle eptamérides , divise encore chaque eptamé- 
ride en 10 autres parties, auxquelles il donne le 
nom de décamêrides. L'octave se trouve ainsi di- 
visé en 3 oio parties égales, par lesquelles on peut 
exprimer sans erreur sensible les rapports de tous 
les intervalles de la musique. 

Ce mot est formé de ^é*<#,dix, etde fttpif, partie. 

Déchant ou Discant, s. m. Terme ancien par 
lequel on désignait ce qu’on a depuis appelé 
contre-point. (Voyez Contre-point. ) 

Déclamation, s. f. C’est, en musique, l’art de 
rendre par les inflexions et le nombre de la mélo- 
die, l’accent grammatical et l’accent oratoire. 
(Voyez Accent, Récitatif.} 
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Déduction, s. f. Suite de notes montant dia- 
toniquement ou par degrés conjoints. Ce -terme 
u’est guère en usage que dans le plain-chant. 

Degré, s. m. Différence de position ou d’élé- 
vation qui se trouve entre deux notes placées 
dans une même portée. Sur la Blême ligne ou 
dans le même espace, elles sont au même degré ; 
et elles y seraient encore, quand même l une des 
deux serait haussée ou baissée d’un semi-ton par 
un dièse ou par un bémol : au contraire elles 
pourraient être à l’unisson , quoique posées sur 
différens degrés , comme l’ut bémol et le si natu- 
rel, le fa dièse et le sol bémol , etc. 

Si deux notes se suivent diatoniquement, de 
sorte que l’une étant sur une ligne, l'autre soit 
dans l’espace voisin, l'intervalle est dun degré; 
de deux, si elles sont à la tierce; de trois, si elles 
sont à la quarte; de sept, si elles sont à 1 oc- 
tave, etc. 

Ainsi, en ôtant i, du nombre exprimé par lu 
nom de l’intervalle, on a toujours le nombre des 
de^résdiatoniques qui séparent lesdeux notes. 

Ces degrés diatoniques ou simplement degrés, 
sont encore appelés degrés conjoints , par oppo- 
sition aux degrés disjoints , qui sont composés de 
plusieurs degrés conjoints, l’ar exemple, 1 inter- 
valle de seconde est un degré conjoint , mais 
celui de tierce est un degré disjoint, composé de 
deux degrés conjoints, et ainsi des autres. (Voy. 
Conjoint, Disjoint, Intervalle.) 
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Démancher, v. n. C’est sur les instruments à 
manche , tels que le violoncelle , le violon , etc. , 
ôter la main gauche de sa position naturelle pour 
l’avancer sur une position plus haute ou plus 
à l’aigu. (Voyez Position.) Le compositeur doit 
connaître l’étendue qu’a l’instrument sans dé- 
mancher, afin que quand il passe cette étendue 
et qu’il démanche, cela sc fasse d’une manière 
praticable. 

Demi-jeu, a demi- jeu, ou simplement a demî. 
Terme de musique instrumentale qui répond à 
l’italien sotio voce , ou mezza voce, ou niezzo 
forte, et qui indique une manière de jouer qui 
tienne le milieu entre le fort et le doux. 

Demi-mesure , s. f. Espace de temps qui dure 
la moitié d’une mesure. Ï1 n’y a proprement de 
demi-mesure que dans les mesures dont les temps 
sont en nombre pair; car dans la mesure à trois 
temps, la première demi-mesure commence avec 
le temps fort, et la seconde à contre-temps, ce 
qui les rend inégales. 

Demi-pause, s. f. Caractère de musique qui se 
fait comme il est marqué dans la fig. 9 de la PL D, 
et qui marque un silence, dont la durée doit être 
égale à celle d'une demi-mesure à quatre temps, 
ou d’une blanche. Comme il y a des mesures de 
différentes valeurs, et que celle de la demi-pause 
ne varie point, elle 11’équivaut à la moitié d’une 
mesure que quand la mesure entière vaut une 
ronde j à la difl’érence de la pause entière, qui 
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•vaut toujours exactement une mesure grande ou 
petite. (Vo y. Pause.) 

Demi-soupir. Caractère de musique qui se fait 
comme il est marqué dans la fig. 9 de la PI. D, 
et qui marque un silence dont la durée est égale 
à celle d’une croche ou de la moitié d’un soupir, 
(Voyez Soupir.) 

Demi-temps. Valeur qui dure exactement la 
moitié d’un temps. Il faut appliquer au demi- 
temps par rapport au temps ce que j'ai dit ci-de- 
vant de la demi-mesure par rapport a la mesure. 

Demi-ton. Intervalle de musique valant à peu 
près la moitié d’un ton, et quon appelle plus 
communément semi-ton. ( Voyez Semi-ton.) 

Descendre, v. n. C est baisser la voix, vocem 
remittere; c’est faire succéder les sons de laigu 
au grave, ou du haut au bas. Cela sc présente â 
Fceil par notre manière de noter. 

Dessein, s. m. C’est l’invention et la conduite 
du sujet, la disposition de chaque partie, et I’or r 
donnanee générale du tout. 

Ce n’est pas assez de faire de beaux chants et 
une bonne harmonie, il faut lier tout cela par un 
sujet principal, auquel se rapportent toutes les 
parties de l'ouvrage, et par lequel il soit un. Cette 
unité doit régner dans le chant, dans le mouve- 
ment, dans le caractère, dans l'harmonie, dans 
la modulation : il faut que tout cela sc rap- 
porte â Une idée commune qui le réuilissc. La 
difficulté est d’associer ces préceptes avec une 
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élégante variété , sans laquelle tout devient en- 
nuyeux. Sans doute le musicien , aussi bien que 
le poète et le peintre, peut tout oser en faveur de 
cette variété charmante, pourvu que, sous pré- 
texte de contraster, on ne nous donne pas pour 
des ouvrages bien dessinés des musiques toutes 
hachées, composées de petits morceaux étran- 
glés, et de caractères si opposés, que l’assemblage 
en fasse un tout monstrueux. 

Non ut placidis coeant immitia, non ut 
Serpentes avibus cjcminentur , tigribus aqni. 

C’est donc dans une distribution bien entendue, 
dans une juste proportion entre toutes les parties, 
que consiste la perfection du dessein , et c’est sur- 
tout en ce point que l’immortel Pergolèse a mon- 
tré son jugement, son goût, et a laissé si loin 
derrière lui tous ses rivaux. Son Stabat Mater , 
son Orfeo , sa Serva Padrona , sont, dans trois 
genres différens, trois chefs-d’œuvre de dessein 
également parfaits. 

Cette idée du dessein général d’un ouvrage 
s’applique aussi en particulier à chaque morceau 
qui le compose. Ainsi l’on dessine un air, un duo , 
un chœur, etc. Pour cela, après avoir imaginé 
son sujet, on le distribue, selon les règles d’une 
bonne modulation, dans toutes les parties où il 
doit être entendu, avec une telle proportion qu’il 
ne s’efface point de l’esprit des auditeurs , et qu il 
ne se représente pourtant jamais à leur oreille 



qu’avec les grâces de la nouveauté. C’est une faute 
de dessein de laisser oublier son sujet : c’en est 
une plus grande de le poursuivre jusqu’à l’ennui. 


Dessiner, v. a. Faire le dessein d'une pièce ou 
d'un morceau de musique. (Voyez Dessein.) Ce 
compositeur dessine bien ses ouvrages; voilà un 
chœur fort mal dessiné. 

Dessus, s. ra. La plus aiguë des parties de la 
musique , celle qui règne au-dessus de toutes les 
autres. C’est dans ce sens qu’on dit, dans la mu- 
sique instrumentale, dessus de violon , dessus de 
flûte ou de hautbois, et en général dessus de sym- 
phonie. 

Dans la musique vocale , le dessus s’exécute par 
des voix de femmes, d enfans, et encore par des 
castrati , dont la veix, par des rapports difficiles à 
concevoir, gagne une octave en haut, et en perd 
une en bas, au moyen de cette mutilation. 

Le dessus se divise ordinairement en premier 
et second, et quelquefois même en trois. La partie 
vocale qui exécute le second dessus s’appelle bes- 
dessus , et l’on fait aussi des récits à voix seule ptfur 
cette partie. Un beau bas-dessus plein et sonore 
u est pas moins estimé en Italie que les voix claires 
et aiguës; mais on n’en fait aucun cas en France. 
Cependant, par un caprice de la mode , j’ai vu fort 
applaudir à 1 Opéra de Paris une mademoiselle 
Gondré, qui en effet avait un fort beau bas-dessus. 

Détaché , participe pris substantivement. 
Genre d’exécution- par lequel , au lieu de souteuif 
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des notes durant toute leur valeur, on les sépare 
par des silences pris sur cette même valeur. Le 
détaché , tout à fait bref it sec, se marque sur les 
notes par des points allonges. 

Détonner, v. n. C'est sortir de l’intonation, 
c’est altérer mal à propos la justesse des interval- 
les, et par conséquent chanter faux. U y a des 
musiciens dont l'oreille est si juste qu'ils ne dé- 
tonnent jamais; mais ceux-là sont rares. Beaucoup 
d'autres ne détonnent point par une raison con- 
traire; car pour sortir du ton il faudrait y être 
entré. Chanter sans clavecin , crier, forcer sa voix 
en haut ou en bas, et avoir plus d’égard au volume 
qu’à la justesse, sont des moyens presque sûrs de 
se gâter 1 oreille et de détonner. 

Diacommatiqce, adj. Nom donné par M. Serre 
à une espèce de quatrième genre , qui consiste en 
certaines transitions harmoniques, par lesquelles 
la même note restant en apparence sur le même 
degré , monte ou descend d’un comma , en passant 
d’un accord à un autre avec lequel elle paraît faite 
liaison. 

14 J) 

Par exemple, sur ce passage de basse fa re 

80 

dans le mode majeur d ut, le la, tierce majeure 
de la première note , reste pour devenir quinte de 

2 7 54 81» 

re : or la quinte juste de re ou de re , n'est pas ta 4 

81 ; 

mais la -, ainsi le musicien qui entonne le la doit 
naturellement lui donner les deux intonation» 
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consécutives la la , lesquelles diffèrent d'un 
coinma. 

De même dans la Folie d’Espagne , au troisième 

temps de la troisième mesure : ou peut y conce- 

, . 80 ,, 

voir que la tonique re monte d un comma pour 

R • 

former la seconde re du mode majeur d'ut, lequel 
sc déclare dans la mesure suivante et se trouve 
ainsi subitement amené par ce paralogisme musi- 
cal, par ce double cmpici du re. 

Lors encore que, pour passer brusquement du 
mode mineur de la en celui dut majeur , on 
change I accord de septième diminuée sol dièse, si, 
re, fa, en accord de simple septième sol, si, re, fa, 
le mouvement chromatique du sol dièse au sol 
naturel est bien le plus sensible, mais il u est pas 
le seul; le re monte aussi d un mouvement dia- 

com ma tique de re à re, quoique la note le sup- 
pose permanent sur le même degré. 

• Ou trouvera quantité d’exemples de ce genre 1 

diacommatujue , particulièrement lorsque la mo- ^ 

dulation passe subitement du majeur au mineur, 
ou du mineur au majeur. C est surtout dans 1 ada- 
gio, ajoute M. Serre, que les grands maîtres, quoi- 
que guidés uniquement par le sentimeut , fout 
usage de ce genre de transitions, si propre à don- 
ner à la modulation une apparence d’indécision, 
dont l’oreille et le sentiment éprouvent souvent 
des effets qui ne sontp&int équivoques. 

2>»c tionu. de m**;qae f» 2 i. 
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Diacoustique, s. f. C’est la recherche des pro- 
priétés du son réfracté en passant à travers diffé- 
rens milieux , c’est-à-dire, dun plus dense dans 
un plus rare, et au contraire. Comme les rayons 
visuels se dirigent plus aisément que les sous par 
des lignes sur certains points, aussi les expériences 
de la diacoustique sont-elles infiniment plus diffi- 
ciles que celles de la dioptrique. (Voyez Son.) 

Ce mot est formé du grec par, et d <**««<» i 
j'entends. 

Diagramme, s. m. C’était, dans b musique an- 
cienne, la table ou le modèle qui présentait à l’œil 
l’étendue générale de tous les sons d’un système, 
ou ce que nous appelons aujourd hui échelle , 
gamme, clavier. (Voyez ccs mois..) 

Dialogue, s. m. Composition à deux voix ou 
deux instrumens qui se répondent l'un à l’autre, 
et qui souvent se réunissent. La plupart des scènes 
d’opéra sont, en ce sens, des dialogues, et les duo 
italiens en sont toujours : mais ce mot s applique 
plus précisément à l'orgue; c’est sur cet instru- 
ment qu’un organiste joue des dialogues , en se 
répondant avec différens jeux ou sur dilférens 
claviers. 

Diapason, s. m. Terme de l’ancienne musique 
' par lequel les Grecs exprimaient 1 intervalle ou b 
cpnsonnance de l’octave. (Voyez Octave.) 

Les facteurs d instrumens de musique nomment 
aujourd hui diapasons certaines tables où sont 




Digitized by Google 



DrA *43 

marquées les mesures de ces instrumens et de 
toutes leurs parties. 

On appelle encore diapason l’étendue conve- 
nable à une voix ou à un instrument. Ainsi, quand 
une voix se force, on dit quelle .sort du diapason , 
et l’on dit la même chose d’un instrument dont 
les cordes sont trop' lâches ou trop tendues, qui 
ne rend que peu de son , ou qui rend un son dés- 
agréable , parce que le ton en est trop baHt ou 
trop bas. 

Ce mot est formé de <h«, par, et *•**»», foutes; 
parce que l'octave embrasse toutes les notes du 
système parfait. 

Diapente, s. f. Nom donné par les Grecs à 
l’intervalle que nous appelons quinte, et qui est 
est la seconde d»$ consonnances. (Voyez Coïf- 

SONN AN CE r InTERYAI LE , ÇhiJNTE. ) 

Ce mot est formé de par, et de *■{*«, cinq, 
parce qu’en parcourant cet intervalle diatonique- 
ment on prononce cinq différens sons. 

Dïapenter, en latin Diapentissare, v. n. Mot 
barbare employé par Mûris et par nos anciens 
musiciens. (Voyez Q'uinter,) 

Diaphonie, s. f. Nom donné par les Grecs & 
tout intervalle ou accord dissonant, parce que les 
deux sons, se choquant mutuellement, se di- 
visent, pour ainsi dire, et font sentir désagréa- 
blement leur différence. Gui Arétin donne aussi 
le nom de diaphonie à ce qu’on a depuis appelé 
discant, à cause des deux parties qu’on y distingue. 
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Diaptose, intercidence ou petite chute, s. f . 
C’est, dans le plain-chant, une sorte de périélèse 
ou de passage qui se fait sur la dernière note d un 
chant, ordinairement après un grand intervalle 
en montant. Alors, pour assurer la justesse de 
•cette finale, on la marque deux fois, en séparant 
cette répétition par une troisième note , que l’on 
baisse d’un degré en manière de note sensible, 
comme ut si ut , ou mi re mi. 

Diaschisma, j. m. C’est, dans la musique an- 
cienne, un intervalle faisant la moitié du semi- 

ton mineur. Le rapport en est de 24 à \/ et 
par conséquent irrationnel. 

Diastème , s. m. Ce mot, dans la musique an- 
cienne, signifie proprement intervalle, et c’est le 
nom que donnaient les Grecs à i'intervalle sim- 
ple, par opposition à l ,; .Dtervalle composé, quils 
appelaient^ système. (Voyez Intervalle, Sys- 
tème. ) 

. Diatessaron. Nom que donnaient les Grecs à 
l'intervalle que nous appelons quarte , et qui est 
la troisième des consonnances. (Voyez Conson- 
\nance, Intervalle, Quarte,) 

Ce mot est composé de par, et du génitif 
de ré<r«tp«f, quatre ; parce qu’eû parcourant diato- 
niquement cet intervalle , on prononce quatre 
difl’érens sons. 

Diatesseroner , en latin Diatesseronare , 
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v. n. Mot barbare employé par Mûris et par nos 
anciens musiciens. (Voyez Quarter. ) 

Diatonique, adj. Le geure diatonique est 'Ce- 
lui des trois qui procède par tons et semi -tous 
majeurs, selon la division naturelle dç la gamme, 
c’est-à-dire, celui dont le moindre intervalle est 
d un degré conjoint; ce qui n’empêche pas que 
les parties ne puissent procéder pardeplus grands 
intervalles, pourvu qu’ils soient tous pris sur des 
degrés diatoniques. 

Ce mot vient du grec <b«, par. et de r«W ? 
ton, c’est-à-dire , passant d’un ton à un autre. 

Le genre diatonique des Grecs résultait de 
lune des trois règles principales qu'ils avaient 
établies pour l'accord des tétracordcs. Ce genre 
se divisait en plusieurs espèces, selon les divers 
rapports dans lesquels se pouvait diviser linter- 
valle qui le déterminait; car cet intervalle ne 
pouvait se resserrer au-delà d’un certain point 
sans changer de genre. Ces diverses espèces du 
même genre sont appelées 1 couleurs , par 
Ptoléméc, qui en distingue six; mais la seule en 
usage dans la pratique était celle qu.il appelle 
diatonique - dilonique , dont le létracorde était 
composé dun semi-ton faible et de deux tons 
majeurs. Aristoxènc divise ce même genre en 
deux espèces seulement, savoir, le diatonique 
tendre ou mol , et le syntoniqne ou dur. Ce der- 
nier revient au diatonique de Plolémte. ( V oyez 
les rapports de l'un et de l'autre , PI. M , fig. 5 . ) 
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Le genre diatonique moderne résulte de la 
marche consonnante de la basse sur les cordes 
d’un même mode, comme on peut le voir par la 
fig. 7 de la PL K. Les rapports en ont été fixés 
par l’usage.des mêmes cordes en divers tons ; de 
sorte que si l’harmonie a d’abord engendré l’é- 
chelle diatonique, c’est la modulation qui l’a mo- 
difiée; et cette échelle, telle que nous l’avons au- 
jourd’hui, n’est exacte ni quant au chant ni quant 
à l’harmonie, mais seulement quant au moyen 
d’employer les mêmes sons à divers usages. 

Le genre diatonique est sans contredit le plus 
naturel des trois , puisqu il est le seul qu’on peut 
employer sans changer de ton ; aussi lintonation 
en est-elle incomparablement plus aisée que celle 
des deux autres, et l'on ne peut guère douter que 
les premiers chants n’aient été trouvés dans ce 
genre : mais il faut remarquer que, selon les lois 
de la modulation, qui permet et qui prescrit même 
le passage d’un ton etdun mode à l’autre, nous 
n’avons presque point, dans notre musique, de 
diatonique bien pur. Chaque ton particulier est 
bien, si l’on veut, dans le genre diatonique ; mais 
on ne saurait passer de l’un à l’autre sans quelque 
transition chromatique, au moins sous-entendue 
dans l’harmonie. Le diatonique pur, dans lequel 
aucun des sons n'est altéré ni par la clef ni acci- 
dentellement, est appelé par Zarlin diatono- dia- 
tonique , et il en donne pour exemple le plain- 
chant de l’église. Si la clef est armée d un bémol, 
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pour lors c'est, scion lui, le diatonique mol, qu'il 
ne faut pas confondre avec celui d’Aristoxcne. 
(V. Mol.) A l’égard de la transposition par dièse, 
cet auteur n’en parle point, et l’on ne la pratiquait 
pas encore de' son temps. Sans doute il lui aurait 
donné le nom de diatonique dur, quand môme il 
en aurait résulté un mode mineur, comme celui 
d'E la mi . car dans ces temps où I on n’avait 
point encore les notions harmoniques de ce que 
nous appelons tons et modes , et où l’on avait déjà 
perdu les autres notions que les anciens atta- 
chaient aux niâmes mots, on regardait plus aux 
altérations particulières des notes qu’aux rapports 
généraux qui en résultaient. (Voyez Transpo- 
sition.) 

Sons ou Cordes diatoniques. Euclidc distin- 
gue sous ce nom, parmi les sons mobiles, ceux 
qui ne participent point du genre épais, même 
dans le chromatique et l’enharmonique. Ces sons, 
dans chaque genre, sont au nombre de cinq; 
savoir, le troisième de chaque tétracorde-, et ce 
sont les memes que d’autres auteurs appellent 
apyeni. (Voyez Apycni, Genre, Tétracorde.) 

Diazeuxis, s. f. Mot grec qui signifie division, 
séparation, disjonction. C’est ainsi qu on appelait 
dans l’ancienne musique, le ton qui séparait deux 
tétracordes disjoints, et qui, ajouté à l’un des 
deux, en formait la diapçnte. Cest notre ton ma- 
jeur, dont le rapport est de 8 à t), et qui est en 
effet la différence de ta quinte i la quarte. 
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Le diazeuxis se trouvait, dans leur musique , 
entre la mèse et la paràmèse, c’est-à-dire , entre le 
son le plus aigu du second tétracorde et le plus 
grave du troisième , ou bien entre la nète synné- 
raénou et la paramèse hyperboléon, c’est-à-dire, 
entre le troisième et le quatrième tétracorde , 
selon que la disjonction se faisait dans 1 un ou 
dans l'autre lieu; car elle ne pouvait se pratiquer 
à la fois dans tous ies deux. 

Les cordes homologues des deux tétracordes 
entre lesquels il y avait diazeuxis sonnaient la 
quinte, au lieu qu’elles sonnaient la quarte quand 
ils étaient conjoints. 

Diéser, v. a. C’est armer la clef de dièses, 
pour changer 1 ordre et le lieu des semi-tons ma- 
jeurs; ou donner à quelque note un dièse acci- 
dentel, soit pour le chaut, soit pour la modula- 
tion. (Voyez I>èse.) 

Diésis, s. w. C’est, scion le vieux Bacchius, le 
plus petit intervalle de l’ancienne musique. Zarlin 
dit que Philolaüs, pythagoricien, donna le nom 
de dicsis au limrna : mais il ajoute peu après que 
le dicsis de Pythagore est la différence du liinma 
et de l’apotome. Pour Aristoxène, il divisait sans 
beaucoup de façons le ton en deux parties égales, 
ou en trois, ou en quatre. De cette dernière divi- 
sion résultait le dièse enharmonique mineur ou 
quart de ton; de la seconde, le dièse mineur chro- 
matique ou le tiers d’un ton; et de la troisième, 
le dièse majeur qui faisait juste un demi-ton. 
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Dièse ou Diésis chez les modernes n’est pas 
proprement, comme chez les anciens, un inter- 
valle de musique, mais un signe de cet intervalle, 
qui marque qu'il faut élever le son de la note de- 
vant laquelle il se trouve au-dessus de celui quelle 
devrait avoir naturellement, sans cependant la 
faire changer, de degré ni même de nom. Or, 
comme cette élévation sc peut faire du moins de 
trois manières dans les genres établis, il y a trois 
sortes de dièses ; savoir : 

i°. Le dièse enharmonique mineur ou simple 
dièse , qui se figure par une croix de saint André, 
ainsi Selon tous nos musiciens qui suivent la 
pratique d Aristoxène , il élève la note d un quart 
de ton-, mais il n’est proprement que l’excès du 
semi-ton majeur sur le semi-ton mineur. Ainsi du 
mi naturel au fa bémol il y a un dièse enharmo- 
nique , dont le rapport est de i oa à 1 38. 

a°. Le dièse chromatique , d 0 uble di èse ou d ièse 
ordinaire, marqué par une double croix ^r, élève 
la note d’un semi-ton mineur. Cet intervalle est 
égal à celui du bémol, c’est-à-dire la différence du 
semi-ton majeur au ton mineur; ainsi, pour 
monter d'un ton depuis le mi naturel, il feut pas- 
ser au fa dièse. Le rapport de ce dièse est de a/j. a 
25. (V oyez sur cet article une remarque essentielle 
au mot Semi-ton.) 

3°. Le dièse enharmonique majeur ou tripla 
dièse , marqué par une croix triple ^ , élève, 
selon les aristoxéuicus, la note d environ trois 
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quarts de ton. Zarlin dit qu’il s’élève d’un semi-ton 
mineur; ce qui ne saurait s’entendre de notre 
semi-ton , puisque alors ce dièse ne différerait en 
rien de notre dièse chromatique. 

De ces trois dièses, dont les intervalles étaient 
tous pratiqués dans la musique ancienne, il n y à 
plus que le chromatique qui soit en usage dans la 
nôtre , l’intonation des dièses enharmoniques 
étant pour nous d’une difficulté presque insur- 
montable, et leur usage étant d’ailleurs aboli par 
notre système tempéré. 

Le dièse, de même que le bémol, se place tou- 
jours à gauche devant la note qui le doit porter - r 
et devant ou après le chiffre, il signifie la même 
chose que devant une note. (Voyez Chiffres. ) 
Les dièses qu’on mêle parmi les chiffres de la 
basse -continue ne sont souvent que de simples 
croix, comme le dièse enharmonique; mais cela 
ne saurait causer d’équivoque, puisque celui-ci 
n est plus en usage. 

Il y a deux manières d’employer le dièse ; l'une 
accidentelle, quand, dans le cours du chant, on 
le place à la gauche d’une note. Cette note, dans 
les modes majeurs, se trouve le plus communé- 
ment la quatrième du ton ; dans les modes mi- 
neurs , il faut le plus souvent deux dièses acciden- 
tels, surtout en montant, savoir, un sur la sixième 
note , et un autre sur la septième. Le dièse acci- 
dentel n’altère que la note qui le suit immédiate- 
ment, ou tout au plus celles qui, dans la même 
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mesure , se trouvent sur le même degré, et quel- 
quefois à l’octave, sans aucun signe contraire. 

L’autre mauière est d’employer le dièse à la 
clef, et alors il agit dans toute la suite de l’air, et 
sur toutes les note? qui sont placées sur le même 
degré où est le dièse, à moins qu’il ne soit contra- 
rié par quelque bémol ou bécarre, ou bien que la 
clef ne change. 

La position des dièses à la clef n’est pas arbi- 
traire, lion plus que celle des bémols; autrement 
les deux semi-tous de 1 octave seraient sujets à se 
trouver entre eux hors des intervalles prescrits. 11 
faut donc appliquer aux dièses un raisonnement 
semblable à celui que nous avons fait au bémol; 
et l’on trouvera que l’ordre des dièses qui con- 
vient à la clef est celui des notes suivantes, en 
commençant par fa et montant successivement de 
quinte, ou descendant de quarte jusqu’au la, au- 
quel on s'arrête ordinairement, parce que 1 c dièse 
du mi, qui le suivrait, ne didére point du fa sur 
nos claviers. 

oedre des dièses a la clef. 

Fa, ut, sol, re, la, etc. 

Il faut remarquer qu’on ne saurait employer 
un dièse à la clef sans employer aussi ceux qui le 
précèdent : ainsi le dièse de l’ut ne se pose qu’a- 
vec celui du fa, celui du sol qu a\ ec les deux pré- 
cède us , etc. 
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J’ai donné au mot Clef transposée une for- 
mule pour trouver tout d'un coup si un ton ou 
mode doit porter des dièses à la clef, et combien. 

Voilà l’acception du mot dièse , et son usage 
dans la pratique. Le plus ancien manuscrit où j’en 
aie vu le signe employé est celui de Jean de Mûris; 
ce qui me fait croire quil pourrait bien être de 
son invention : mais il ne paraît avoir, dans ses 
exemples, que l'effet du bécarre; aussi cet auteur 
donne-t-il toujours le nom de diésis au semi-to« 
majeur. 

On appelle dièses, dans les calculs harmo- 
niques , certains intervalles plus grands qu’un 
comma, et moindres qu’un semi-ton, qui font la 
différence d’autres intervalles engendrés par les 
progressions et rapports des consonnances. Il y a 
trois de ces dièses : 1 0 le dièse majeur, qui est la 
diflërence du semi-ton majeur au semi-ton mi- 
neur, et dont le rapport est de 125 à ja8; 2 ° le 
dièse mineur , qui est la différence du semi-ton 
mineur au dièse majeur, et en rapport de 3oya 
à 3i :• 5 ; ü° et le dièse maxime , en rapport de a43 
à a5o, qui est la différence du ton mineur au semi- 
ton maxime. (Voyez Semi-ton.) 

11 faut avouer que tant d’acceptions diverses 
du même mot dans le même art ne sont guère 
propres qu’à causer de fréquentes équivoques^ et 
à produire un embrouillement continuel. 

' Diezeugménon, génit. fêmin. plur. Tétracorde 
diezeugménon ou des séparées , est le nom que 
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donnaient les Grecs à leur troisième tétracorde 
quanti il était disjoint d'avec le second. (Voyez 
Tétracorde.) 

Diminué, adj. Intervalle diminué est tout in- 
tervalle mineur dont on retranche un semi-ton 
par un dièse à la note inférieure , ou par un bé- 
mol à la supérieure. A 1 égard des intervalles justes 
que forment les consonnancos parfaites, lorsqu’on 
les diminue d'un semi-ton, l’on ne doit point les 
appeler diminués, mais faux , quoiqu'on dise 
quelquefois mal à propos quarte diminuée, an 
lieu de dire fausse-quarte, et octave diminuée, au 
lieu de dire faussc-octave. 

Diminution, s. f. Vieux mot qui signifiait la 
division d’une note longue, comme une ronde ou 
une blanche, en plusieurs autres notes de moin- 
dre valeur. On entendait encore par ce mot tous 
les fredons et autres passages qu’on a depuis Ap- 
pelés roulcmcns ou roulades. (Voyez ces mots.) 

Dioxie, s. f. C’est, au rapport de Nicomaque, 
un nom que les anciens donnaient quelquefois à 
la consonnance de la quinte, qu’ils appelaient 
plus communément diapente. (Voyez Diapente.) 

Direct, adj. Un intervalle direct est celui qui 
fait un harmonique quelconque sur le son fonda- 
mental qui le produit : ainsi la quinte, la tierce 
majeure, l’octave, et leurs répliques, sont rigou- 
reusement les seuls intervalles directs. Mais, par 
extension, I on appelle encore intervalles directs 
tous les autres, tant consonnaus que dissonanSj 

PictioDB, de omique. I# 2*J 
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que fait chaque partie avec le son fondamental 
pratique , qui est ou doit être au-dessous d'elle : 
ainsi la tierce mineure est un intervalle direct sur 
un accord en tierce mineure, et de même la sep- 
tième ou la sixte ajoutée sur les accords qui por- 
tent leur nom. 

Accord direct est celui qui a le son fondamen- 
tal au grave , et dont les parties sont distribuées , 
non pas selon leur ordre le plus naturel , mais se • 
Ion leur ordre le plus rapproché. Ainsi l’accord 
parfait direct n’est pas octave, quinte, et tierce j 
mais tierce, quinte, et octave. 

Discant ou DicHANT, s. m. C’était, dans nos 
anciennes musiques , cette espèce de contre-point 
que composaient sur-lc-champ les parties supé- 
rieures en chantant impromptu sur le ténor ou la 
basse ; ce qui fait juger de la lenteur avec laquelle 
devait marcher la musique pour pouvoir être exé- 
cutée de cette manière par des musiciens aussi 
peu habiles que ceux de ce temps là. Discantat , 
dit Jean de Mûris, qui simul cum uno vel pluri- 
bus dulciter cantat , ut ex distincti s sortis sonus 
unus fiat, non unitate simplicitatis , sed dulcit 
concordisque mixtionis unione. Après avoir ex- 
pliqué ce qu’il entend par consonnances et le 
choix qu’il convient de faire entre elles, il reprend 
aigrement les chanteurs de son temps qui les pra- 
tiquaient presque indifféremment. i«De quel front, 
k dit-il, si nos règles sont bonnes, osent déchoit- 
« ter ou composer le discant eeux qui n’entendent 
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« rien au choix des accords j qui ne se doutent 
« pas môme de ceux qui sont plus ou moins con- 
« cordans, qui ne savent ni desquels il faut s’abs- 
« tenir, ni desquels on doit user le plus fréquem- 
« ment, ni dans quels lieux il les faut employer, 
« ni rien de ce qu’exige la pratique de l art bien 
« entendu? S'ils rencontrent, c’est par hasard : 
« leurs voix errent sans règle sur le ténor : quelles 
«s’accordent, si Dieu le veut; ils jettent leurs 
« sons à l’aventure ; comme la pierre que lance au 
« but une main maladroite, et qui de cent fois le 
« touche à peine une. » Le bon magister Mûris 
apostrophe ensuite ces corrupteurs de la pure et 
simple harmonie, doDt son siècle abondait ainsi 
que le nôtre. Heu! proli dolor! His temporibus 
alu j ni suiun àefectum inepto proverbio colorare 
moliuntur. Iste est, inquiunt , novus discantandi 
modus, novis scilicet uti consonantiis. Offendunt 
ii intellectum eorum qui taies defectus agnos- 
cunt, offendunt sensum -, nam inducere cùm de- 
berent delectationem, adducunt tristitiam. O in- 
congruum prov erbium! à main Colorado ! irra- 
tionabilis excusalio! 6 magnus abusas, magna 
ruditas, magna beslialitas, utasinus sumalur pro 
homine, capra pro leone, avis pro pisce, serpens 
pro salmone! Sic enim concordiœ confundunlur 
cum discordiis , ut nullatenùs una distinguatur 
ab aliâ. O! si antiqui periti musicœ doctores talcs 
audissent discantatores , quid dixissent? quid fe- 
cissent? Sic discantantem increparent , et dice- 
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rent : Non hune discantum quo uteris de me su- 
mis. Non tuum cantum unum et concordantem 
cum me facis. De quo te intromittis? Mihi non 
congruis, mihi adversarius , scandalum tu mihi 
es ; 6 utinam tacereslNon concordas , sed déliras 
et discordas. 

Discordant, adj. On appelle ainsi fout instru- 
ment dont on joue et qui n'est pas d’accord , toute 
voix qui chante faux, toute partie qui ne sac- 
corde pas avec les autres. Une intonation qui 
n est pas juste fait un ton faux. Une suite de tons 
faux fait un chaut discordant : c’est la différence 
de ces deux mots. 

Disdiapason , s. m. Nom que donnaient les 
Grecs à l’intervalle que nous appelons double 
octave. 

Le disdiapason est à peu près la plus grande 
étendue que puissent parcourir les voix humaines 
sans se forcer ; : il y en a même assez peu qui 1 en- 
tonnent bien pleinement. C est pourquoi lesGrecs 
avaient borné chacun de leurs modes à cette éten- 
due, et lui donnaient le nom de système parfait. 
(•Voyez Mode, Genre., Système. ) 

Disjoint, adj Les Grecs donnaient le nom re- 
latif de disjoints à deux tétracordes qui se sui- 
vaient immédiatement, lorsque la corde la plus 
grave de l'aigu était un ton au-dessus de la plus 
aiguë du grave , au lieu d'étré la même. Ainsi les 

deux tétracordes hypaton et diezeugménon étaient 
disjoints, et les deux tétracordes synnéménou et 
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hvpcrholéon Tétaient aussi. (Voy. Tétracorde.) 

Ou donne parmi nous le nom de disjoints aux 
intervalles qui ne se suivent pas immédiatement, 
mais sont séparés par un autre intervalle. Ainsi 
ces deux intervalles ut mi et sol si sont disjoints. 
Les degrés qui ne sont pas conjoints, mais qui 
sont composés de deux ou plusieurs degrés con- 
joints, s'appellent' aussi degrés disjoints. Ainsi cha- 
cun clés deux intervalles dont je viens de parler 
forme un degré disjoint. 

Disjonction. C’était, dans l’ancienne musi- 
que, l’espace qui séparait la raèsedc la paramèse. 
ou en général un tétracorde du tétracorde voisin, 
lorsqu’ils n’étaient pas conjoints. Cet espace était 
d’un ton, et s'appelait en grec diazeuxis. 

Dissonance , s. /’. Tout son qui forme avec un 
autre un accord désagréable â l’oreille, ou mieux 
tout intervalle qui n est pas consonnant. Or, 
comme il n’y a point d’autres consonnances que 
celles que forment entre eux et avec le fonda- 
mental les sons de Taccord parfait, il s’ensuit que 
tout autre intervalle est une véritable dissonance; 
même les anciens comptaient pour telles les tierces 
et les sixtes qu’ils retranchaient des accords con- 
sonnans. 

Le terme de dissonance vient de deux mots, 
l’un grec, l’autre latin, qui signifient sonner à 
double. E11 effet, ce qui rend la dissonance désa- 
gréable est que les sous qui la forment, loin de 
s’unir à l’oreille, se repoussent, pour ainsi dire, 

22. 
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et sont entendus par elle comme deux sons dis- 
tincts quoique frappés à la fois. 

On donne le nom de dissonance tantôt à l’in- 
tervalle et tantôt à chacun des deux sons qui le 
forment. Mais quoique deux sons dissonnent entre 
eux, le nom de dissonance sc donne plus spéciale- 
ment à celui des deux qui est étranger à l’accord. 

Il y a une infinité de dissonances possibles; 
mais comme, dans la musique, on exclut tous les 
intervalles que le système reçu ne fournit pas, 
elles sc réduisent à un petit nombre; encore pour 
la pratique ne doit-on choisir parmi celles-là que 
celles qui conviennent au genre et au mode, et 
enfin exclure même de ces dernières celles qui ne 
peuvent s'employer selon les règles prescrites. 
Quelles sont ces règles? ont-elles quelque fonde- 
ment naturel, ou sont-elles purementarbitraires? 
\oilà ce que je me propose d’examiner dans cet 
article. 

Le principe physique de l’harmonie se tire de 
la production de l’accord parfait par la réson- 
nance d’un son quelconque ; toutes les con- 
sonnancos en naissent, et cV=t la nature môme 
qui les fournit. 11 n’en va pis ainsi de la disso- 
nance, du moins telle que nous la pratiquons. 
Nous trouvons bien, si l’on veut, sa génération 
dans les progressions des intervalles consonnans 
et dans leurs différences, mais nous n’apercevons 
pas de raison physique qui nous autorise à 1 in- 
troduire dans le corps même de l’harmonie. Le 
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P. Mersenne se contente de montrer la génératiou 
par le calcul et les divers rapports des dissonances 
tant de celles qui sont rejetées, que de celles qui 
sont admises; mais il ne dit rien du droit de les 
employer. M. Rameau dit en ternies formels que 
la dissonance n’est pas naturelle à l’harmonie, et 
qu’elle n’y peut être employée que par le secours 
de l’art; cependant, dans un autre ouvrage, il 
essaie d’en trouver le principe dans les rapports 
des nombres et les proportions harmonique et 
arithmétique, comme s’il y avait quelque identité 
entre les propriétés de la quantité abstraite et les 
sensations de l’ouïe : mais après avoir bien épuisé 
des analogies, après bien des métamorphoses de 
ces diverses proportions les unes dans les autres, 
après bien des opérations et d inutiles calculs, il 
finit par établir, sur de légères convenances, la 
dissonance qu’il s’est tant donné de peine à cher- 
cher. Ainsi, parce que dans l'ordre d • sons haf- 
moniques la proportion arithmétique lui donne, 
par les longueurs des cordes, une tierce mineure 
au grave (remarquez quelle la donne à 1 aigu par 
le calcul des vibrations), il ajoute au grave de La 
sous-dominante une nouvelle tierce mineure. La 
proportion harmonique lui donne une tierce mi- 
neure à l’aigu (elle la donnerait au grave par les 
vibrations), et il ajoute à l’aigu de la dominante 
une nouvelle tierce mineure. Ces tierces ainsi 
ajoutées ne font point, il est vrai, de proportion 
avec les rapports précédons; les rapports memes 
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qu’elles devraient avoir se trouvent altérés : mais 
n’importe ; M. Rameau fait tout valoir pour le 
mieux , la proportion lui sert pour introduire la 
dissonance, et le défaut de proportion pour la 
faire sentir. 

L’illustre géomètre qui a daigné interpréter au 
public le système de M. Rameau ayant supprimé 
tous ces vains calculs, je suivrai son exemple, ou 
plutôt je transcrirai ce qu il dit de la dissonance : 
et M. Rameau me devra des remercîmens d'avoir 
tiré cette explication des Elémens de musique, 
plutôt que de ses propres écrits. 

Supposant qu’on connaisse les cordes essen- 
tielles du ton selon le système de M. Rameau , sa ■ 
voir, dans le ton d ’m , la tonique ut , la dominante 
soi, et la sous dominante /a, on doit savoir aussi 
que ce même tou. d ut a les deux cordes ut et sol 
communes avec le ton de sof, et les deux cordes 
lîl et fa communes avec le ton de fa. Par consé- 
quent cette marche de basse ut sol peut appartenir 
au ton d ut ou au ton de sol, comme la marche de 
basse fa ut ou ut fa peut appartenir au ton d m ou 
au ton de fa. Donc quand on passe d 'ut à fa ou à 
sol dans une basse fondamentale, on ignore encore 
jusque-là dans quel ton I on est; il serait pourtant 
avantageux de le savoir, et de pouvoir par quel- 
que moyen distinguer le générateur de sesquintes. 

Ou obtiendra cet avantage en joignant ensemble 
les sons sol et fa dans une même harmonie, c est- 
à-dire en joignant à lharmouie sol si re de la 
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quinte sol l’autre quinte fa , en cette manière, sol 
si re fa ; ce fa ajouté étant la septième de sol fait 
dissonance ; c'est pour cette raison que l’accord 
sol si re fa est appelé accord dissonant ou accord 
de septième : il sert à distinguer la quinte so/dil 
générateur u/, qui porte toujours sans mélange et 
sans altération l’accord parlait ut misai uf, donné 
par la nature même. (Voyez Accord, Conson- 
nance, Harmonie.)- Par là on voit que quand on 
passe d’wf à sol 7 on passe en même temps d ut 
à fa j parce que le fa se trouve compris dans 1 ac- 
cord de sol, et le ton d ut se trouve par ce moyen 
entièrement déterminé, parce qu il n’y a que ce 
ton seul auquel les sous fa et sol appartiennent à 
la fois. 

Voyons maintenant, continue M. dAlembert, 
ce que nous ajouterons à l’harmonie fa la ut de la 
quinte fa au-dessous du générateur, pour distin- 
guer cette harmonie de celle de ce même généra- 
teur. Il semble d’abord que 1 on doive y ajouter 
l’autre quinte sol , afin que le générateur ut pas- 
sant à fa passe en môme temps ksol , et que le tou 
soit déterminé par là, mais cette introduction de 
sol dans l’accord fa la ut donnerait deux secondes 
de suite, fa sol , sol la, c’est-à-dire, deux disso- 
nances dont l’union serait trop désagréable à 1 o- 
reille : inconvénient qu il faut éviter; car si, pour 
distinguer le ton , nous altérons 1 harmonie de 
cette quinte fa, il ne faut 1 altérer que le moins 
qu’il est possible. 


a6a DIS 

C’est pourquoi, au lieu de sol, nous prendrons 
sa quinte re, qui est le son qui en approche le 

f )lus; et nous aurons pour la sous-dominante fa 
'accord fa la ut re , qu’on appelle accord de 
grande-sixte ou sixte-ajoutée. 

On peut remarquer ici l’analogie qui s'observe 
entre l'accord de la dominante sol et celui de la 
sous-dominante fa. 

La dominante sol, en montant au-dessus du 
générateur, a un accord tout composé de tierces 
en montant depuis sol : sol si re fa. Or la sous- 
dominante fa étant au-dessous du générateur ut, 
on trouvera, en descendant d'ut vers fa par tierces, 
ut la fa re, qui contient les mêmes sons que l’ac- 
cord fa la ut re donne à la sous-dominante fa.' 

On voit de plus que l’altération de l’harmonie 
des deux quintes ne consiste que dans la tierce 
mineure re fa ou fa re, ajoutée de part et tPautre 
à 1 harmonie de ces deux quintes. 

Cette explication est d’autant plus ingénieuse 
qu elle montre à la fois, l’origine, l’usage, la mar- 
che de la dissonance, son rapport intime avec le 
ton, et le moyen de déterminer réciproquement 
l'un par l’autre. Le défaut que j’y trouve, mais dé- 
faut essentiel qui fait tout crouler , c’est l’emploi 
d’une corde étrangère au ton, comme corde essen- 
tielle du ton , et cela par une fausse analogie qui, 
servant de hase au système de M. Rameau, le dé- 
truit en s’évanouissant. 

Je parle de cette quinte au-dessous de h) to- 
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nique, de cette sous-dominante, entre laquelle et 
la tonique on n’aperçoit pas la moindre liaison 
qui puisse autoriser remploi de cette sous-domi- 
nante, non-seulement comme corde essentielle 
du ton, mais même en quelque qualité que ce 
puisse être. En effet qu y a-t-il de commun entre 
la résonnance, le frémissemeut des unissons à' ut, 
et le son de sa quinte en dessous? Ce n’est point 
parce que la corde entière est un fa que scs ali- 
quotes résonnent au son d'ul, mais parce quelle 
est un multiple de la corde ut; et il n’y a aucun 
des multiples de ce même ut qui ne donne un sem- 
blable phénomène. Prenez le septuple, il frémira 
et résonnera dans ses parties ainsi que le triple : 
est-ce à dire que le son de ce septuple ou scs oc- 
taves soient des cordes essentielles du ton? tant 
s’en faut, puisqu’il ne forme pas même avec la to- 
nique un rapport commcnsurable en notes. 

Je sais que M. Hameau a prétendu qu’au son 
d’une corde quelconque une autre corde à sa dou- 
zième en dessous frémissait sans résonner; mais 
outre que c’est un étrange phénomène en acous- 
tique qu une corde sonore qui vibre et ne résouue 
pas, il est maintenant reconnu que cette préten- 
due expérience est une erreur, que la corde grave 
frémit parce qu’elle se partage, et qu’elle paraît 
ne pas résonner parce qu elle ne rend dans ses par» 
lies que l’unisson de l'aigu, qui ne sc distingue 
pas aisément. 

Que M. Hameau nous dise donc qu r 4 prend la 
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quinte en. dessous, parce qu’il trouve la quinte 
en dessus, et que ce jeu des quintes lui paraît 
commode pour établir son système , on pourra I 
féliciter d une ingénieuse invention; mais qu’il ne 
l’autorise point d’une expérience Chimérique, qu’il 
ne se tourmente point à chercher dans les renver- 
semens des proportions harmonique et arithmé- 
tique les fonderons de l'harmonie, ni à prendre 
1rs propriétés des nombres pour celles des sons. 

Remarquez encore que si la contre-génération 
qu’il suppose pouvait avoir lieu, l’accord de la 
sous-dominante fa ne devrait point porter une 
tierce majeure, mais mineure, parce que le la bé- 
mol est l’harmonique véritable qui Jui est assigné 

i 
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par ce renversement ut fa ta b. De sorte qu’à ce 
compte la gamme du mode majeur devrait avoir 
naturellement la Sixte mineure; mais elle l’a ma- 
jeure, comme quatrième quinte ou comme quinte 
de la seconde note : ainsi voilà encore une contra- 
diction. ' 

Enfin remarquez que la quatrième note donnée 
par la série des aliquotes, d’où naît le vrai diato- 
nique naturel , n’est point l’octave de la prétendue 
sous-dominantc dans le rapport de l\ à 3, mais une 
autre quatrième note toute différente dans le rap- 
port de 1 1 à Sjùinsi que tout théoricien doit la- 
percevoir an premier coup d’œil. 

"J’en appelle maintenant à l’expérience et à lo- 

reiUe des jouricicns. Qu’ou écoute combien la ca- 

Sk -i. *.• • • . : - 5 - 
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dence imparfaite de la sous-dominante àla tonique 
est dure et sauvage en comparaison de cette même 
cadence dans sa place naturelle, qui est de la to- 
nique à la dominante. Dans le premier cas, peut- 
on dire que 1 oreille ne désire plus rien après l’ac- 
cord de la tonique / n atter.d-on pas, malgré qu’on 
en ait, une suite ou une fin? or qu’est-ce qu’une 
tonique après laquelle l oreille désire quelque 
chose? peut-on la regarder comme une véritable 
tonique, et n’est-on pas alors réellement dans le 
ton de fa, tandis qu’on pense cire dans celui d'ut? 
Qu'on observe combien 1 intonation diatonique 
et successive de la quatrième note et de la note 
sensible, tant en montant qu’en descendant, pa- 
raît étrangère au mode, et même pénible à la voix. 
Si la longue habitude y accoutume l’oreille et la 
voix du musicien , la difficulté des commençans à 
entonner cette note do>t lui montrer assez com- 
bien elle est peu naturelle. On attribue cette diffi- 
culté aux trois tons consécutifs; ne devrait-on pas 
voir que ces trois tons consécutifs, de même quo 
la note qui les introduit, donnent une modulation 
barbare qui n’a nul fondement dans la nature? 
Elle avait assurément mieux guidé les Grecs lors- 
qu’elle leur fit arrêter leur tétracorde précisément 
au mi de notre échelle, c’est-à-dire, à la note qui 
précède cette quatrième : ils aimèrent mieux pren- 
dre cette quatrième en dessous, et ils trouvèreut 
ainsi avec leur seule oreille ce que notre théorie 
harmonique n’a pu encore nous faire apercevoir. 

D'ciionn. de masifjac. X* 2*3 / 
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Si le témoignage de l’oreille et celui de la rai- 
son se réunissent, au moins dans le système donné, 
pour rejeter la prétendue sous-dominante non- 
seulement du nombre des cordes essentielles du 
ton , mais du nombre des sons qui peuvent entrer 
dans l’échelle du mode, que devient toute cette 
théorie des dissonances? que devient l'explication 
du mode mineur? que devient tout le système de 
M. Rameau? 

N’apercevant donc ni dans la physique ni dans 
le calcul la véritable génération de la dissonance , 
je lui cherchais une origine purement mécanique; 
et c’est de la manière suivante que je tâchais de 
l’expliquer dans l’Encyplupédie , sans m’écarter 
du système pratique de M. Rameau. 

Je suppose la nécessité de la dissonance recon- 
nue. (Voyez Harmonie et Cadence.) Il s’agit de 
voir où l’on doit prendre cette dissonance , et com- 
ment il faut l’employer. 

Si l’on compare successivement tous les sons 
de l’échelle diatonique avec le son fondamental 
dans chacun des deux modes, on n’y trouvera 
pour toute dissonance que la seconde et la sep- 
tième , qui n’est qu’une seconde renversée, et qui 
fait réellement seconde avec l’octave. Que la sep- 
tième soit renversée de la seconde, et non la se- 
conde de la septième, c’est ce qui est évident par 
l’expression des rapports; car celui de ’a seconde 
8, [) t étant plus simple que celui de la septième 
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g, 16, l’intervalle qu’il représente n'est pas par 
conséquent l’engendré, mais le générateur. 

Je sais bien que d’autres intervalles altérés 
peuvent devenir dissonans; mais si la seconde ne 
s’y trouve pas exprimée ou sous-entendue, cé sont 
seulement des accidens de modulation auxquels 
l’harmonie n’a aucun égard , et ces dissonances ne 
son? point alors traitées comme telles. Ainsi c’est 
une chose certaine qu’où il n’y a point de seconde 
il n y a point de dissonance,; et la seconde est pro- 
prement la seule dissonance qu’on puisse em- 
ployer. 

Four réduire toutes les consonnances à leur 
moindre espace ne sortons point des bornes de 
l’octave, elles y sont toutes contenues dans; l’ac- 
cord parfait. Prenons donc cet accord parfait, sol 
si re sol , et voyons en quel lieu de cet accord, 
que je ne suppose encore dans aucun ton, nous 
pourrions placer une dissonance, c’est-à-dire, 
une seconde, pour la rendre le moins choquante 
à l’oreille qu'il est possible. Sur le la entre le sol 
et le si elle ferait une seconde avec l’un et avec 
l’autre , et par conséquent dissonerait double- 
ment. Il en serait de même entre le if et le re , 
comme entre tout intervalle de tierce : reste l’in- 
tervalle de quarte entre le re et le sol. Ici I on peut 
introduire un son de deux manières : i° on peut 
ajouter la note fa, qui fera seconde avec le sol et 
tierce avec le re ; a° ou la note mi, qui fera se- 
conde avec Je re et tierce avec le sol II est évident 
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qu’on aura de chacune de ces deux manières la 
dissonance la moins dure qu’on puisse trouver; 
car elle ne dissoncra qu’avec un seul son, et elle 
engendrera une nouvelle tierce, qui, aussi bien 
que les deux précédentes, contribuera à la dou- 
ceur de l’accord total. D’un côté nous aurons l’ac- 
cord de septième, et de 1 autre celui de sixte ajou- 
tée , les deux seuls accords dissonans admis dans 
le système de la basse fondamentale. 

Il ne suffit pas de faire entendre la dissonance, 
il faut la résoudre : vous ne choquez d’abord 1 o- 
reille que pour la flatter ensuite plus agréable- 
ment. Voilà deux sons joints : d'un côté la quinte 
et la sixte , de l’autre la septième et l’octave : tant 
qu’ils feront ainsi la seconde, ils resteront disso- 
nans ; mais que les parties qui les font entendre 
s’éloignent d’un degré, que l’une monte ou que 
l’autre descende diatoniquement, votre seconde 
de part et d’autre sera devenue une tierce; c’est- 
à-dire, une des plus agréables consonnances. 
Ainsi après sol fa vous aurez sol mi ou fa la ; et 
après re mi, mi ut od re fa c’est ce qu’on ap- 
pelle sauver la dissonance. 

Reste à déterminer lequel de£ deux sons joints 
doit monter ou descendre , et lequel doit rester en 
place : mais le motif de détermination saute aux 
yeux. Que la quinte ou l’octave restent comme 
cordes principales, que la sixte monte et que la 
septième descende , comme sons accessoires , 
comme dissonances. De plus', si des deux sons 
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joints, c'est à celui qui a le moins de chemin à 
faire de marcher par préférencet, le fa descendra 
encore sur le mi après la septième, et le mi de 
l'accord de sixte ajoutée montera sur le fa ; car il 
n'y a point d’autre marche plus courte pour sau- 
ver la dissonance. 

Voyons maintenant quelle marche doit faire le 
son fondamental relativement au mouvement as- 
signé à la dissonance. Puisque l'un des deux sons 
joints reste en place, il doit faire liaison dans l'ac- 
cord suivant. L’intervalle que doit former la basse 
fondamentale en quittant l’accord, doit donc être 
déterminé sur ces deux conditions : i° que l’oc- 
tave du son fondamental précédent puisse rester 
en place après laccord de septième, la' quinte 
après l’accord de sixte-ajoutée; 2 0 que le son sur 
lequel ser ésout la dissonance soit un des harmo- 
niques de celui auquel passe la basse fondamen- 
tale. Or le meilleur mouvement de la basse étayt 
par intervalle de quinte , si elle descend de 
quinte dans le premier'eas, ou qu’elle monte de 
quinte dans le second, toutes les conditions seront 
parfaitement remplies, comme il est évident par 
la seule inspection de l'exemple, PL 9- 

De là on tire un moyen de connaître à quelle 
corde du ton chacun de ces deux accords con- 
vient le mieux. Quelles sont dans chaque ton les 
deux cordes les plus essentielles? c'est la tonique 
et la dominante. Comment la basse peut -elle 
marcher en descendant de quinte sur deux cordes 

» 3 . 
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essentielles du ton? c’est en passant de la domi- 
nante à la tonique : donc la dominante est la corde 
à laquelle convient le mieux l’accord de septième. 
Comment la basse en montant de quinte peut- 
elle marcher sur deux cordes essentielles du ton ? 
c'est en passant de la tonique à la dominante ; 
donc la tonique est la corde à laquelle convient 
l’accord de sixte-ajoutée. Voilà pourquoi, dan& 
l’exemple, j’ai donné un dièse au fa de l’accord 
qui soit celui-là; car le re étant dominante toni- 
que, doit porter la tierce majeare. La basse peut 
avoir d’autres marches-, mais ce sont là les plus 
parfaites, et les deux principales cadences. (Voy. 
Cadence.) 

Si l’on compare ces deux dissonances avec le 
son fondamental, on trouve que celle qui des- 
cend est une septième mineure, et celle qui monte 
une sixte majeure, doù l'on tire cette nouvelle 
règleque les dissonances majeures doivent monter 
et les mineures descendre; car en général un in- 
tervalle majeur a moins de chemin à faire en mon- 
tant, et un intervalle mineur en descendant; et 
en général aussi, dans les marches diatoniqres, 
las moindre! intervalles sont à préférer. 

Quand l’accord de septième porte tierce ma- 
jeure, cette tierce fait avec la septième une autre 
dissonance , qui est la fausse quinte, ou, par ren- 
versement, le triton. Cette tierce, vis-à-vis de la 
septième, s’appelle encore dissonance majeure, 
et il lui est prescrit de mouler, mais c’est eu uua- 
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lité de note sensible; et sans la seconde, cette 
prétendue dissonance n’existerait point ou ne 
serait point traitée comme telle. 

Une observation qu'il ne faut pas oublier est 
que les deux seu’es notes de l’échelle qui ne se 
trouvent point dans les harmoniques des deux 
cordes principales ut et sol, sont principalement 
celles qui s’y trouvent introduites par la disso- 
nance , et achèvent par ce moyen la gamme dia- 
tonique, qui sans scia serait imparfaite : ce qui 
explique comment le fit et le /«, quoique étrangers 
au mode, se trouvent dans son échelle, et pour- 
quoi leur intonation, toujours rude malgré lha- 
bitude, éloigne l idée du ton principal. 

Il faut remarquer encore que ces deux disso- 
nances , savoir, la sixte majeure et la septième mi- 
neure ne diffèrent que d’uu semi-tou , et différe- 
raient encore moins si les intervalles étaient bien 
justes. À l aide de cctle observation l’on peut tirer 
du principe de la résonnance une origin ; très ap- 
prochée de lune et de l'autre, comme je vais Le 
montrer. 

Les harmoniques qui accompagnent un son 
quelconque ne sc bornent pas à ccu^qui compo- 
sent l’accord parfait : il y en a une infinité d autres 
moins sensibles à mesure qu iis deviennent plus 
aigus et leurs rapports plus composés, et ces rap- 
ports sont exprimés par la série naturelle des aii- 
quotes^”—, etc. Les six premiers termes de 
cette série donnent les s eus qui composent l’accord 
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parfait et ses répliques ; ie septième en est exclus : 
cependant ce septième terme entre comme eux 
dans la résonnance totale du son générateur, 
quoique, moins sensiblement; mais il n'y entre 
point comme consonnance; il y entre donc comme 
dissonance , et cette dissonance est donnée par la 
nature. Reste à voir son rapport avec jcelle dont 
je viens de parler. 

Or ? ce rapport est intermédiaire entre l’un et 
l’autre , et fort rapproché de tous deux , car le rap- 
port de la sixte majeure est f , et celui de la sep- 
tième mineure iV Ces deux rapports réduits aux 
mêmes termes sont 7* et j|* 

Le rapport de l’ahquote ~ rapproché au simple 
par ses octaves est 7 , et ce rapportréduitaumême 
terme avec les précédens, se trouve intermédiaire 
entre les deux de celte manière 777 , où 

l’on voit que ce rapport moyen ne différé de la 
sixte majeure que d’un 3 '„ où à peu près deux 
comma , et de la septième mineure que d’un 
qui est beaucoup moins qu’un comma. Pour em- 
ployer les mêmes sons dans le genre diatonique 
et dans divers modes, il a fallu les altérer; mais 
cette altération n’est pas assez grande pour nous 
faire perdre la trace de leur origine*. * 

J’ai fait voir, au mot Cadence, comment l'in- 
troduction de ces deux principales dissonances , 
la septième et la six te-ajoutée, donne le moyen de 
lior une suite d’harmonie en la faisant monter ou 
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descendre à volonté par l’entrelacement des disso • 
namees. 

Je ne parle point ici de la préparation de la dis 
sonancc , moins parce qu elle a trop d'exceptions 
pour en faire une règle générale, que parce que 
ce n’en est pas ici le lieu. (Voyez Préparer.) à 
l’égard des dissonances par supposition ou par 
suspension , voyez aussi ces deux mots. Enfin je 
ne dis rien non plus de la septième diminuée, ac- 
cord singulier dont j’aurai occasion de parler au 
mot Enharmonique. 

Quoique cette manière do concevoir la disso- 
nance en donne une idée assez nette, comme cette 
idée n’est point tirée du fond de 1 harmonie, mais 
de certaines convenances entre les parties, je suis 
bien éloigné d’en faire plus de cas qu’elle ne mé- 
rite , et je ne l’ai jamais donnée que pour ce qu’elle 
valait; mais on avait jusqu ici raisonné si mal sur 
la dissonance , que je ne crois pas avoir fait en 
cela pis que les autres. M. Tartini est le premier, 
et jusqu’à présent le seul qui ait déduit une théo- 
rie des dissonances des vrais principes de 1 har- 
monie. Pour éviter d inutiles répétitions, je ren- 
voie là-dessus au mot Système., où j’ai fait 1 ex- 
position du sien. Je m’abstiendrai de juger s il a 
trouvé ou non celui de la nature ; ifiais je dois re- 
marquer au moins que les principes de cet auteur 
paraissent avoir dans leurs conséquences cette 
universalité et cette connexion qu’on ne trouve 
guère que dans ceux qui mènent à la vérité. 





Encore une observation avant de finir cet ar 
ticle. Tout intervalle commenstfrable est réelle- 
ment consonnant; il n'y a de vraiment dis.onans 
que ceux dont les rapports sont irrationnels, car 
il n’y a que ceux-là auxquels on ne puisse assigner 
aucun son fondamental commun. Mais passé le 
point où les harmoniques naturels sont encore 
sensibles, cette consonnance des intervalles com- 
mensurablcs ne s admet plus que par induction. 
Alors ces intervalles font bien partie du système 
harmonique, puisqu’ils sont dans l’ordre de sa 
génération naturelle et se rapportent au son fon- 
damental commun; mais ils ne peuvent être ad- 
mis comme consonnaus par 1 oreille, parce qu elle 
ne les aperçoit point dans l’harmonie nalurelle du 
corps sonore. D’ailleurs plus l’intervalle se com- 
pose, plus il s’élè/e à l’aigu du son fondamental : 
ce qui se prouve par la génération réciproque du 
son fondamental et des intervalles supérieurs. 
(Voyez lé système de M. Tartini. ) Or, quand la 
distance du son fondamental au plus aigu de l’in- 
tervalle générateur ou engendré excède rétendue 
du système musical ou appréciable, tout ce qui 
est au-delà de cette étendue devant être censé nul, 
un tel intervalle n’a point de fondement sensible, 
et doit être rejeté de la pratique, ou seulement 
admis comme dissonant. Voilà, non le système de 
M. Rameau, ni celui de M. Tartini, ni le mien, 
mais le texte de la nature, qu’au reste je n’entre- 
prends pas déxpliquer. 
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Dissonance majeure est celle qui se sauve en 
montant. Cette dissonance n’est telle que relati- 
vement à la dissonance mineure; car elle fait 
tierce ou sixte majeure sur le vrai son fondamen- 
tal, et n’est autre que la note sensible dans un 
accord dominant, ou la sixte ajoutée dans son 
accord. 

Dissonance mineure est celle qui se sauve en 
descendant : c'est toujours la dissonance propre- 
ment dite, c’est-à-dire, la septième du vrai son 
fondamental. 

La dissonance majeure est aussi celle qui se 
forme par un intervalle superflu, et la dissonance 
mineure est celle qui se forme par un intervalle 
diminué. Ces diverses acceptions viennent de ce 
que le mot même de dissonance est équivoque, et 
signifie quelquefois un intervalle et quelquefois 
un simple son. 

Dissonant, partie. (Voyez Dissoner.) 

Dissoner, v. n. Il n’y a que les sons qui dis- 
sonnent, et un son dissonne quand il forme dis- 
sonance avec un autre son. On ne dit pas qu’un 
intervalle dissonne , on dit qu’il est dissonant. 

Dithyrambe, s. m. Sorte de chanson grecque 
en l honneur de Bacchus, laquelle se chantait sur 
le mode phrygien, et se sentait du feu et de la 
gaieté qu’inspire le dieu auquel elle était consa- 
crée. Il ne faut pas demander si nos littérateurs 
modernes, toujours sages et compassés, se sont 
récriés sur la fougue et le désordre des dithjf - 
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rambes. C'est fort mal fait sans cloute de s’enivrer, 
surtout en l’honneur de la divinité; mais j’aimo- 
rais mieux encore être ivre moi-même que de n a - 
voir que ce sot bon sens qui mesure sur la froide 
raison tous les discours d’un homme échauffé par 
le vin. 

DrroN,s. m. C’est, dans la musique grecque, 
un intervalle composé de deux tons, c’est-à-dire, 
une tierce majeure. ( Vo y. Intervalle, Tierce. ) 

Divertissement, s. nu C'est le nom qu’on 
donne à certains recueils de danses et de chan- 
sons qu il est de règle à Paris d insérer dans chaque 
acte d’un opéra, soit ballet, soit tragédie; dw&r- 
tissement importun dont fauteur a soin de cou- 
per faction dans quelque moment intéressant, 
et que les acteurs assis et les spectateurs debout 
ont la patience de voir et d entendre. 

Dix-huitième, s. f. Intervalle qui comprend 
dix-sept degrés conjoints, et par conséquent dix- 
huit sons diatoniques, en comptant les deux ex- 
trêmes. C’est la double octave de la quarte. (Voy. 
Quarte.) 

Dixième, s. f. Intervalle qui comprend neuf 
degiés conjoints, et par conséquent dix sons dia- 
toniques, en comptant les deux qui le forment. 
C est 1 octave de la tierce ou la tierce de l’octave; 
et la dixième est majeure ou mineure, comme 
l’intervalle simple dont elle est la réplique. (Voy. 
Tierce.) 

Dix-neuvième, s. f. Intervalle qui comprend 
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dix-huit degrés conjoints, et par conséquent dix- 
neuf sons diatoniques, en comptant les deux ex- 
trêmes. C est la double-octave de la quinte. (Voy. 
Quinte.) 

Dix-septième, s. f. Intervalle qui comprend 
seize degrés conjoints, et par conséquent dix- 
scpt sons diatoniques, en comptant les deux ex- 
trêmes. C’est la double octave de la tierce; et la 
dix-septième est majeure ou mineure comme clla. 

Toute corde sonore rend avec le son principal 
celui de sa dix - septième majeure, plutôt que 
celui de sa tierce simple ou de sa.dixième, parce 
que cette dix-septième est produite par une ali- 
quote de la corde entière, savoir, la cinquième 
partie; au lieu que les | que donnerait la tierce, 
ni les j que donnerait la dixième, ne sont pas 
une aliquote d:> cette même corde. (Voyez Son, 
Intervalle , Harmonie. ) 

Do. Syllabe que les Italiens substituent en sol- 
fiant â celle dut, dont ils trouvent le son trop 
sourd. Le même motif a fait entreprendre à plu- 
sieurs personnes, et entre autres à M. Sauveur, 
de changer les noms de toutes les syllabes de notre 
gamme; mais l’ancien usage a toujours prévalu 
parmi nous. C est peut-être un avantage. Il est 
bon de s’accoutumer à solfier par des syllabes 
sourdes, quand on n’en a guère de plus sonores à 
leur substituer dans le chant. 

Doijécacorde. C’est le titre donné par Henri 
Glaréan , à un gros livre de sa composition , dans 

Dictionn, de musique. 1 , 
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lequel, a joutant quatre nouveaux tonsauxhuilusi- 
tésde son temps, et qui restent encore aujourd'hui 
dans le chant ecclésiastique romain, il pense avoir 
rétabli dans leur pureté les douze modes d’Aris- 
toxène, qui cependant en avait treize; mais cette 
prétention a été réfutée par J.-B. Doni, dans son 
Traité des Genres et des Modes. 

Doigter, v. n. C’est faire marcher d’une ma- 
nière copvenable et rigulièie les doigts sur quel- 
que instrum nt, et principalement sur l’orgue ou 
le clavecin , pour en jouer le plus facilement et le 
plus nettement qu’il est possible. 

Sur les instrumens à manche , tels que le vio- 
lon et le violoncelle , la plus grande règle du doig- 
ter consiste dans les diverses positions de la main 
gauche sur le manche ; c’est par là que les mômes 
passages peuvent devenir faciles ou difficiles, se- 
lon les positions et selon les cordes sur lesquelles 
on peut prendre ces passages ; c’est quand un 
symphoniste est parvenu à passer rapidement, 
avec justesse et précision, par toutes ces diffé- 
rentes positions, qu’on dit qu’il possède bien son 
manche. (Voyez Position.) 

Sur l orgue ou le clavecin , le doigter est autre 
chose. Il y a deux manières de jouer sur ces in- 
strumens; savoir, l’accompagnement et les pièces. 
Pour jouer des pièces, on a égard à la facilite de 
l’exécution et à la bonne grâce de Ta main. Comme 
il y a un nombre excessif de passages possibles 
dont la plupart demandent une manière particu- 
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lière de faire marcher les doigts, et que d’ailleurs 
chaque pays et chaque maître a sa règle, il fau- 
drait sur cette partie des détails que cet ouvrage 
ne comporte pas, et sur lesquels l'habitude et la 
commodité tiennent lieu de règles, quand une 
fois on a la main bien posée. Les préceptes géné- 
raux qu’on peut donner sont, r° de placer les 
deux mains sur le davier, de manière qu’on n’ait 
rien de g<iué dans l’attitude : ce qui oblige d'ex- 
dure communément le pouce de la main droite, 
parce que les deux pouces posés sur le clavier, et 
principalement sur les touches blanches, donne- 
raient aux bras une situation contrainte et de 
mauvaise grâce. 11 faut observer aussi que les 
coudes soient un peu plus élevés que le niveau du 
clavier, afin que la main tombe comme d’elle- 
même sur les touches : ce qui dépend de la hau- 
teur du siège; 2 ° de tenir le poignet à peu près à 
la hauteur du clavier, c’est-à-dire, au niveau du 
coude ; les doigts écartés de la largeur des touches, 
et un peu recourbés sur elles, pour être prêts à 
tomber sur des touches diÛiércntcs ; 3° de ne point 
porter successivement le même doigt sur deux 
touches consécutives, mais d’employer tous les 
doigts de chaque main. Ajoutez à ces observa- 
tions les règles suivantes, que je donne avec con- 
fiance, puisque je les tiens de M. Duphli, excel- 
lent maître de clavecin, et qui possède surtout la 
perfection du doigter. 
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Cette perfection consiste en général dans un 
mouvement doux , léger et régulier. 

Le mouvement des doigts se prend à leur ra- 
cine, c’est-à-dire, à la jointure qui les attache à la 
main. 

Il faut que les doigts soient courbés naturelle- 
ment, et que chaque doigt ait son mouvement 
propre indépendant des autres doigts. Il faut que 
les doigts tombent sur les touches et non qu’ils 
les frappent, et de plus, qu’ils coulent de l'une à 
l’autre en se succédant, c’est-à-dire, qu’il ne faut 
quitter une touche qu’après en avoir pris une 
autre. Ceci regarde particulièrement le jeu fran- 
çais. 

Pour continuer un roulement, ü feut s'accou- 
tumer à passer le pouce par-dessous tel'doigt que 
ce soit, et à passer tel autre doigt par-dessus le 
pouce. Cette man ière est excellente, surtoutquand 
il se rencontre des dièses ou des bémols; alors 
faites en sorte que le pouce se trouve sur la tou- 
che qui précède le dièse ou le bémol, ou placez- 
le immédiatement après : par ce moyen vous vous 
procurerez autant de doigts de suite que vous 
aurez de notes à faire. 

* Evitez autant qu’il se pourra de toucher du. 
pouce ou du cinquième doigt une touche blanche, 
surtout dans les roulcmen6 de vitesse. 

Souvent on exécute un môme roulement avec 
les deux mains, dont les doigts se succèdent pour 
lors consécutivement. Dans ces rouleinens les 


DOI a8t 

mains passent l’une sur l’autre; mais il faut ob- 
server que le son de la première touche sur la- 
quelle passe une des mains soit aussi lié au son 
précédent que s’ils étaient touchés de la même 
main. 

Dans le genre de musique harmonieux et lié, 
il est bon de s accoutumer à substituer un doigt à 
la place d'un autre sans relever la touche : cette 
manière dorme des facilités pour l’exécution et 
prolonge la durée des sons. 

Pour laccompaguement, le doigter de la main 
gauche est le même que pour les pièces, parce 
qu’il faut toujours que celte main joue les basses 
qu’on doit accompagner : ainsi les règles de 
M. Duphli y servent également pour cette partie, 
excepté dans les occasions où I on veut augmenter 
le bruit au moyen de l’octave, qu’on embrasse du 
pouce et du petit doigt, car alors, au lieu de 
doigter, la main entière sc transporte d une tou- 
che à l’autre. Quanta la main droite, son doigter 
consiste dans l'arrangement des doigts, et dans 
Tes marches qu’on leur donne pour faire entendre 
les accords et leur succession : de sorte que qui- 
conque entend bien la mécanique des doigts en 
cette partie , possède l’art de l’accompagnement. 
M. Rameau a fort bien expliqué cette mécanique 
dans sa Dissertation sur l’accompagnement ; et je 
crois ne pouvoir mieux faire que de donner ici 
nn précis de la partie de celte dissertation qui re- 
garde le doigter. 
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Tout accord peut s'arranger par tierces. L'ac- 
cord parfait, c'est- à-dire, laccord dune tonique 
ainsi arrangé sur le clavier, est formé par trois 
touches qui doivent être frappées du second, du 
quatrième et du cinqu.ème doigt. Dans cette si- 
tuation c’est le doigt le plus bas, c’est-à-dire , le 
second qui touche la tonique ; dans les deux 
autres faces, il se trouve toujours un doigt au 
moins au-dessous de cette même tonique : il 
faut le placer à la quarte. Quant au troisième 
doigt, qui se trouve au-dessus ou au-dessous des 
deux autres, il faut le placer à la tierce de son 
voisin. 

Une règle générale pour la succession des ac- 
cords est qui! doit y avoir liaison entre eux, 
c’est-à-dire , que quelqu’un de r sons de l’accord 
précédent doit être prolongé sur l’accord suivant 
et entrer dans son harmonie. C’est de cette règle 
que se tire toute !a mécanique du doigter. 

Puisque pour passer régulièrement d'un ac- 
cord à un autre, il faut que quelque doigt reste en 
p'acc, il est évident qu'il n’y a que quatre ma- 
nières de succession régulière entre deux accords 
parfaits; savoir, la basse fondamentale montant 
ou descendant de tierce ou de quinte. 

Quand la basse procède par tierces , deux 
doigts restent en place; en montant, ceux qui 
formaient la tierce cl la quinte restent pour for- 
mer. l’octave et la tierce , tandis que ci lui qui for- 
mait l’octave descend sur la quinte; en deseen- 
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dant, les doigts qui formaient l’octave et la tierce 
restent pour former la tierce et la quinte, tandis 
que celui qui faisait la quinte monte sur l'octave. 

Quand la basse procède par quintes, un doigt 
seul reste en place et les deux autres marchent; 
en montant, c’est la quinte' qui reste pour faire 
l’octave, tandis que l’octave et la tierce descen- 
dent sur la tierce et sur la quinte ; en descendant, 
l’octave reste pour faire la quinte, tandis que la 
tierce et la quinte montent sur 1 octave et sur la 
tierce. Dans toutes ces successions les deux mains 
ont toujours un mouvement contraire. 

En s’exerçant ainsi sur divers endroits du cla- 
vier, on se familiarise bientôt au jeu des doigts sur 
chacune de ces marches, et les suites d’accords 
parfaits ne peuvent plus embarrasser. 

Pour les dissonances , il faut d abord remarquer 
que tout accord dissonant complet occupe les 
quatre doigts , lesquels peuvent être arrangés tous 
par tierces , ou trois par tierces , et l’autre joint à 
quelqu'un des premiers faisant avec lui un inter- 
valle de seconde. Dans le premii r cas, c’est le plus 
bas ues doigts, c’est-à-dire, 1 index, qui sonne le 
son fondamental de l’accord; dans le second cas, 
c’est le supérieur des deux doigts joints. Sur cette 
observation l’on connaît aisément le doigt qui fait 
la dissonance , et qui par conséquent doit descen- 
dre pour la sauver. 

Selon les diüërens accords consonnans ou dis- 
sonans qui suivent un accord dissonant, il faut 
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faire descendre un doigt seul, ou deux, ou trois. 
A la suite d'un accord dissonant , 1 accord parfait 
qui le sauve se trouve aisément sous les doigts. 
Dans une suite d accords dissonans, quand un 
doigt seul descend , comme dans la cadence inter- 
rompue, c’est toujours celui qui a fait la disso- 
nance, c’est-à-dire, 1 inférieur des deux joints, ou 
le supérieur de tous, s’ils sont arrangés par tierces. 
Faut-il faire descendre deux doigts, comme dans 
la cadence parfaite? ajoutez à celui dont je viens 
de parler son voisin au-dessous, et, s’il n’en a 
point, le supérieur de tous : ce sont les deux doigts 
qui doivent descendre. Faut il en faire descendre 
trois, comme dans la cadenee rompue? conservez 
le fondamental sur sa touche, et faites descendre 
les trois autres. 

La suite de toutes ces différentes successions 
bien étudiée vous montre le jeu des doigts dans 
toutes les phrases possibles; et comme c’est des 
cadences parfaites que se tire la succession la plus 
commune des phrases harmoniques, c’est aussi à 
celles-là qu’il faut s'exercer davantage; on y trou- 
vera toujours deux doigts marchant et s’arrêtant 
alternativement. Si les deux doigts d en haut des- 
cendent sur un accord où les deux intérieurs res- 
tent en place, dans l’accord suivant les deux su- 
périeurs restent, et les deux inférieurs descendent 
à leur tour; ou Lien ce sont les deux doigts ex- 
trêmes qui font le môme jeu avec les deux moyens. 

On peut trouver encore une succession harrao- 
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niqtie ascendant© par dissonances, à la faveur de 
la sixte ajoutée : mais cette succession , moins 
commune que celle dont je viens de parler, est 
plus difficile à ménager, moins prolongée, et les 
accords se remplissent rarement de tous leurs 
sons. Toutefois la marche des doigts aurait encore 
ici ses règles; et en supposant un entrelacement 
de cadences imparfaites, on y trouverait toujours, 
ou les quatre doigts par tierces ou deux doigts 
joints»,: dans le premier cas, ce serait aux deux 
inférieurs à monter, et ensuite aux deux supé- 
rieurs alternativement; dans le second, le supé- 
rieur des deux doigts joints doit monter avec celui 
qui est au-dessus de lui, et, s’il n’y en a point, 
avec le plus bas de tous , etc. 

On n’imagine pas jusqu’à quel point l’étude dn 
doigter, prise de cette manière, peut faciliter la 
pratique de l’accompagnement. Après un peu 
d’exercice , les doigts prennent insensiblement 
l’habitude de marcher comme deux-mêmes; ils 
préviennent l’esprit et accompagnent avec une 
facilité qui a de quoi surprendre. Mais il faut con- 
venir que l’avantage de qgtte méthode n’est pas 
sans inconvénient, car, sans parler des octaves et 
des quintes dé suite qu'on y rencontre à tout mo- 
ment, il résulte de tout ce remplissage une har- 
monie hrute et dure dont l oreille est étrangement 
choquée, surtout dans les accords par supposition. 

Les maîtres enseignent dautres manières de 
doigter, fondées sur les mêmes principes, su- 
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jettes, il dSt vrai, à plus d’exceptions, mais par 
lesquelles, retranchant des sons, on gène moins 
> la main par trop d'extension, l'on évite les octaves 
et les quintes de suite, et l’on rend une harmo- 
nie , non pas aussi pleine , mais plus pure et plus 
agréable. 

Dolce. (Voyez D.) 

Dominant, adj. Accord dominant ou sensible 
est celui qui se pratique sur la dominante du ton , 
et qui annonce la cadence parfaite. Tout accord 
parfait majeur devient dominant sitôt qu’ôn lui 
ajoute la septième mineure. 

Dominante, s. f. C’est des trois notes essen- 
tielles du ton celle qui est une quinte au-dessus 
de la tonique. La tonique et la dominante déter- 
minent le ton ; elles y sont chacune la fondamen • 
taie d'un accord particulier; au lieu que la mé- 
diante, qui constitue le mode, n’a point d’accoiïl 
à elle, et fait seulement partie de celui de la to- 
nique. 

M. Rameau donne généralement le nom de 
dominante à toute note qui porte un accord de 
septième, et distingue celle qui porte l’accord sen- 
sible par le nom de dominante-tonique ; mais, à 
cause de la longueur du mot, cette addition n'est 
pas adoptée des artistes; ils continuent d’appeler 
simplement dominante la quinte de la tonique, et 
ils n’appellent pas dominantes , mais fondamen- 
tales, les autres notes portant accord de septième \ 
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ce qui suffit pour s’expliquer, et prévient li con- 
fusion. 

Dominante, dans le plain-chant est la note que 
Ton rebat le plus souvent, à quelque degré que 
l'on soit de la tonique. Il y a dans le plain-chant 
dominante et tonique , niais point de médiante. 

Dorien, adj. Le mode dorien était un des phis 
anciens de la musique des Grecs, et c'était le plus 
grave ou le plus bas de ceux qu’on a depuis appe- 
lés authentiques. 

Le caractère de ce mode était sérieux et grave, 
mais d’une gravité tempérée; ce qui le rendait 
propre pour la guerre et pour les sujets de religion. 

Platon regarde la majesté du mode dorier 
comme très-propre à conserver les bonnes mœurs; 
et c’est pour cela qu il en permet l’usage dans sa 
République. 

_ 11 s’appelait dorien, parce que c’était chez les 
peuples de ce nom qu’il avait été d’abord en usage. 
On attribue l’invention de ce mode à Thainiris 
de Tbrace , qui, ayant eu le malheur de défier les 
Muses et d’être vaincu, fut privé par elles de la 
lyre et des yeux. 

Double, adj. Intervalles doubles ou redoublés 
sont tous ceux qui excèdent letèndue de l’octavev 
En ce sens, la dixième est double de la tierce, et 
la douzième, double de la quinte. Quelques-uns 
donnent aussi le nom d'intervalles doubles h Ceu* 
qui sont composés de deux intervalles égaux, 
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comme la fausse quinte qui est composée de deux 

tierces mineures. 

Double, s. m. On appelle doubles dés airs d'un 
cliant simple en 'ui-môme , qu'on figure et qu’on 
double par l’addition de plusieurs notes qui va- 
rient et ornent le chant sans le gâter : c’est ce que 
les Italiens appellent variazioni. (Voyez Varia- 
tions.) 

11 y a cette différence des doubles aux brode- 
ries ou fleurtis, que ceux-ci sont à la liberté du 
musicien, qu’il peut les faire ou les quitter quand 
il lui plaît pour reprendre le simple. Mais le dou- 
ble ne se quitte point, et sitôt qu’on Ta commencé, 
il faut le poursuivre jusqu’à la fin de l’air. 

Double est encore un mot employé à l’Opéra 
de Paris pour désigner les acteurs en sous-ordre 
qui remplacent les premiers acteurs dans les rôles 
que ceux-ci quittent par maladie ou par air, ou 
lorsqu'un opéra est sur ses fins et qu’on en prépare 
un autre. Il faut avoir entendu un opéra en dou- 
bles pour concevoir ce que c’est qu’un tel spec- 
tacle, et quelle doit être la patience de ceux qui 
veulenlbien le fréquenter eu cet état. Tout le zèle 
des bons citoyens français bien pourvus d'oreilles 
à l’épreuve suffit à peine pour tenir à ce détestable 
charivari. 

Doubler, v. a. Doubler un air, c’est y faii’c 
des doubles; doubler un rôle, c’est y remplacer 
l’acteur principal. (Voyez Double.) 

Double-corde, s. f. Manière de jeu sur le vio- 
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Ion , laquelle consiste à toucher deux cordes à la 
fois faisant deux parties differentes. La dopble 
corde fait souvent beaucoup d’effet. Il est difficile 
de jouer très-juste sur la double corde. 

Double croche, s. f. Note de musique qui nç 
vaut que le quart d’une uoire, ou la moitié d’une 
croche. Il faut par conséquent seize doubles ' 
croches pour une ronde ou pour une mesure à 
quatre temps. (Voy. Mesure, Valeur des notes.) 

On peut voir la figure de la double croche liée 
ou détachée dans la figure 9 de la Planche D. Elle 
s’appelle double-croche à cause du double crochet 
qu’elle porte à sa queue , et qu’il faut pourtant 
bien distinguer du double crochet proprement 
dit, qui fait le sujet de l’aiticle suivant. 

Double-crockxt , s. m. Signe d’abréviation 
qui marque la division des notes en doubles cro- 
ches, comme le simple crochet marque leur divi- 
sion en croches simples. (Voy. Crochet.) Voyez 
aussi la figure et l’effet du double crochet, figure 
10 de la Planche D , à l’exemple B. 

Double emploi, s. m. Nom donné par M. Ra- 
raeau aux deux différentes manières dont on peut 
considérer et traiter l’accord de sous-dominanto; 
savoir, comme accord fondamental de sixte ajou- 
tée, ou comme accord de grande sixte, renversé 
d’un accord fondamental de septième. En effet, 
oes deux accords portent exactement les mêmes 
notes, se chiffrent de même, s’emploient sur les 
mêmes cordes du ton ; de sorte que souvent on ne 
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peut discerner celui que l’auteur a voulu em- 
ployer qu’à l’aide de l’accord suivant qui le sauve, 
et qui est différent dans l’un et dans l’autre cas. 

Pour faire ce discernement, on considère le 
progrès diatonique des deux notes qui font la 
quinte et la sixte, et qui, formant entre elles un 
intervalle de seconde, sont l’une ou l’autre la dis- 
sonance de l’accord. Or ce progrès est déterminé 
par le mouvement de la basse. Si donc de ces 
deux notes la supérieure est dissonante, elle mon- 
tera d'un degré dans l’accord suivant; l’inférieure 
restera en place, et l’accord sera une sixte ajoutée. 
Si c’est l'inférieure qui est dissonante, elle des- 
cendra dans l’accord suivant; la supérieure res- 
tera en place , et l’accord sera celui de grande 
sixte. (Voyez, les deux cas du double emploi, 

PL 12.) 

À l’égard du compositeur, l’usage qui: peut 
faire du double emploi est de considérer l’accord 
qui le comporte sous une face pour y entrer, et 
sous l’autre pour en sortir; de sorte qu’y étant ar- 
rivé comme à un accord de sixte ajoutée, il ie 
sauve comme un accord de grande sixte, et réci- 
.proq ement. 

M. d’Àlcinbcrt a fait voir qu’un des principaux 
usages du double emploi est de pouvoir porter la 
succession djaloniquc de la gamme jusqu’à l’oc- 
tave sans changer de mode, du moins en mon- 
tant; car en- descendant on en change. On trou- 
vera (PI. D, fig. i 3 ) l’exemple de cette gamme et 


de sa basse fondamentale. Il est évident, selon le 
système de M. Rameau, que toute la succession 
harmonique qui en résulte est dans le même ton ; 
car on n’y emploie à la rigueur que les trois ac- 
cords, de la tonique, de la dominante, et de la 
sous dominante : ce dernier donnant par le dou- 
ble emploi celui de septième de la seconde note, 
qui s’emploie sur la sixième. 

A l’égard de ce qu’ajoute M. d’Alerabert dans 
ses Elcmens de musique , page So, et qu’il répète 
dans X Encyclopédie , article Double emploi ; sa- 
voir que l’accord de septième re fa la ut , quand 
même on le regarderait comme renversé de fa la 
ut re, ne peut être suivi de l’accord ut mi sol ut, 
je ne puis être de son avis sur ce point. 

La preuve qu’il en donne est que la dissonance 
ut du premier accord ne peut être sauvée dans le 
second-, et cela est vrai , puisqu’elle reste en place : 
mais dans cet accord de septième re fa la ut ren- 
versé de cet accord fa la ut re de sixte ajoutée, ce 
n’est point ut mais re qui est la dissonance; la- 
quelle par conséquent doit être sauvée en mon- 
tant sur mi, comme elle fait réellement dans l’ac- 
cord suivant ; tellement que cette marche est 
forcée dans la basse même, qui de re ne pourrait 
sans foute retourner à ut, mais doit monter à mi 
pour sauver la dissonance. 

M. d’Alcmbert fait voir ensuite que cet accord 
re fa la ut, précédé et suivi de celui de la to- 
nique, ne peut s’autoriser par le double emploi } 
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et cek est encore très-vrai, puisque cet accord, 
quoique chiffré d’un 7, n’est traité comme accord 
de septième ni quand on y entre ni quand on en 
sort, ou du moins qu’il n’est point nécessaire de 
le traiter comme tel; mais simplement comme un 
renversement de la sixte ajoutée , dont la disso- 
nance est à la basse : sur quoi Ton ne doit pas 
oublier que cette dissonance ne se prépare jamais. 
Ainsi , quoique dans un tel passage il ne soit pas 
question du double emploi, que l’accord de sep- 
tième n’y soit qu’apparent et mpossibîe à sauver 
daus les règles, cela n’empêche pas que le passage 
ne soit bon et régulier, comme je viens de le 
prouver aux théoriciens , et comme je vais le 
prouver aux artistes par un exemple de ce pas- 
sage, qui sûrement ne sera condamné d'aucun 
d’eux, ni justifié par aucune autre basse fonda- 
mentale que la qiienne. (Voy. PI. D, fig , i 4 -) 
J’avoue que ce renversement de l’accord de 
sixte ajoutée, qui transporte la dissonance à la 
basse, a été blâmé par M. Rameau; cet auteur, 
prenant pour fondamental l’accord de septième 
qui en résulte, a mieux aimé faire descendre dia- 
toniquement la basse fondamentale, et sauver 
une septième par une autre septième, que d’ex- 
pliquer cette septième par uu renversement. J’a- 
vais relevé cette erreur et beaucoup d’autres dans 
des papiers qui depuis long- temps avaient passé 
dans les maius de M. d’Alcmbert, quand il fit ses 
Elémens de musique ; de sorte que ce n’est pas 
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son sentiment que j’attaque, c'est le mien que je 
défends. 

Au reste, on ne saurait user avec trop de ré- 
serve du double emploi-, et les plus grands maîtres 
Sont les plus sobres à s’en servir. 

Double fugue, s. f. On fait une double fugue, 
lorsqu’à la suite d’une fugue déjà annoncée on 
annonce une autre fugue d’un dessein tout diffé- 
rent, et il faut que cette seconde fugue ait sa ré- 
ponse et ses rentrées ainsi que la première, ce qui 
ne peut guère se pratiquer qu à quatre parties. 
(Voyez Fugue.) On peut avec plus de parties 
faire entendre à la fois un plus grand nombre en- 
core de différentes fugues; mais la confusion est 
toujours à craindre, et c est alors le chef-d’œuvre 
de l’art de les bien traiter. Pour cela il faut , dit 
M. Rameau, observer autant qu il est possible de 
ne les faire entrer que l une après l’autre; surtout 
la première fois, que leur progression soit ren- 
versée, quelles soient caractérisées différemment 
et que, .si elles ne peuvent être entendues en- 
semble, au moins une portion de 1 une s entende 
avec une portion de l’autre. Mais ces exercices 
pénibles sont plus faits pour les écoliers que pour 
les maîtres : ce sont les femelles de plomb qu’on 
attache aux pieds des jeunes coureurs, pour les 
faire courir plus légèrement quand ils en sont 
. délivrés. 

Double octave, s. f. Intervalle composé de 
deux octaves , qu’oa appelle autrement quin- 
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tième, et que les Grecs appelaient disdiapason. 

La double octave est eu raison doublée de l’oc- 
tave simple, et c'est le seul intervalle qui ne 
change pas de nom en se composant avec lui- 
même. 

Double triple. Ancien nom de la triple de 
blanches ou de la mesure à trois pour deux , la- 
quelle se bat à trois temps, et contient une blan- 
che pour chaque temps. Cette mesure n’est plus 
en usage qu’en France, où même elle commence 
à s’abolir. 

Doux, adj. pris adverbialement. Ce mot en 
musique est opposé à fort, et s’écrit au-dessus des 
portées pour la musique française, et au-dessous 
pour l'italienne, dans les endroits où l’on veut 
faire diminuer le bruit , tempérer et radoucir l’é- 
clat et la véhémence du son , comme dans les 
échos et dans les parties d'accompagnement. Les 
Italiens écrivent dolce, et plus communément 
piano dans le même sens; mais leurs puristes en 
musique soutiennent que ces deux mots ne sont 
pas synonymes, et que c’est par abus que plu- 
sieurs auteurs les emploient comme tels. Ils disent 
que piano signifie simplement une modération de 
son, une diminution de bruit; mais que dolce 
indique, outre cela, une manière de jouer pià 
soave, plus douce, plus liée, et répondant à peu 
près au mot lourd des Français. 

Le doux a trois nuances qu’il faut bien distin- 
guer; savoir, le demi-jeu, le doux , et le très* 
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doux. Quelque voisines que paraissent être ces 
trois nuances, un orchestre entendu les rend très- 
sensibles et très-distinctes. 

Douzième, s. f. Intervalle composé de onze 
degrés conjoints, c’est-iWlire, de douze sons dia- 
toniques en comptant les deux extrêmes : c est 
l’octave de la quinte. (Voyez Q inte.) 

Toute corde sonore rend avec le son principal 
celui de la douzième , plutôt que celui de la 
quinte, parce que cette douz'ème est produite 
par une aliquote de la corde entière qui est le 
tiers-, au lieu que les deux tiers, qui donneraient 
la quinte, ne sont pas une aliquote de cette meme 
corde. 

Dramatique, ad /. Cette épithète se donne à la 
musique imitative, propre aux pièces de théâtre 
qui se chantent, comme les opéra. On l’appelle 
aussi musique lyrique^ (Voyez Imitation.) 

Duo, s. m. Ce nom se donne en général a toute 
musique à deux parties; mais on en restreint au* 
jourdhui le sens à deux parties récitantes /vo- 
cales ou instrumentales, à l'exclusion des simples 
accompagncmens qui ne sont comptés pour rien. 
Ainsi l’on appelle duo une musique à deux voix , 
quoiqu il y ait une troisième partie pour la basse 
continue, et d’autres pour la symphonie. En un 
mot, pour constituer un duo il faut deux parties 
principales, entre lesquelles le chant soit égale- 
ment distribué. 

Les règles du duo , et err généra! de la musiqus 
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à deux parties* sout les plus rigoureuses pour 
l'harmonie : ou y délbud plusieurs passages, plu- 
sieurs mouvemeus qui seraient permis à un plus 
grand nombre de parties; car tel passage ou tel 
accord, qui plait à la faveur d’un troisième ou 
d un quatrième son, saus eux choquerait l’oreille. 
D’ailleurs on ue serait pas pardonnable de mal 
choisir, n’ayant que deux sons à prendre dans 
chaque accord. Ces règles étaient encore bien 
plus sévères autrefois; mais ou s’est relâché sur 
loutccla dans ces derniers temps où tout le monde 
s’est mis à composer. 

Ou peut envisager le duo sous deux aspects; 
savoir, simplement comme un cba n t à deux parties, 
tel , par exemple, que le premier verset du Stabal 
de Pcrgolèse, duo le plus parfait et le plus tou- 
chant qui soit sorti de la plume d aucun musicien ; 
ou comme partie do la musique imitative et théâ- 
trale,' -tels que sout les duo des scènes d’opéra. 
Dans l’un et dans l’autre cas, le duo est de toutes 
les sortes de musique celle qui demande le plus de 
goût, de choix, et la plus difficile à traiter sans 
sortir dcl uuitc de mélodie. On me permettra de 
faire ici quelques observations sur le duo drama- 
tique, dont les difficultés particulières se joignent 
à celles qui sont communes à tous les duo. 

L’auteur de la Leltre sur 1 opéra à'Omphale a 
sensément remarqué que les duo sout hors de la 
nature daus la musique imitative; car rien n’est 
moins ualui ol que de voir deux personnes se par- 
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1er à la fois durant un certain temps, soit pour 
dire la même chose, soit pour se contredire, sans 
jamais s’écouter ni se répondre; et, quand cette 
supposition pourrait s admettre en certains cas, 
ce ue serait pas du moins dans la tragédie, où 
cette indécence n’est convenable ni à la dignité 
des personnages qu’on y fait parler, ni à l'éduca- 
tion qu’on leursuppose. 11 n’y a donc que les trans- 
ports d’une passion violente qui puissent porter 
deux interlocuteurs héroïques à s interrompre l’un 
l’autre, à parler tous deux à la fois; et même, en 
pareil cas , il est Irès-rknoule que ces discours si- 
multanés soient prolonges de manière à faire une 
suite chacun de leur côté. 

Le premier moyeu de sauver cette absurdité 
est donc de ne placer les duo que dans des situa- 
tions vives et touchantes, où l’agitation des inter- 
locuteurs les jette dans une sorte de délire capable 
de faire oublier aux spectateurs et à eux-mêmes 
ces bienséances théâtrales, qui renforcent 1 illu- 
sion dans les scènes froides , et la détruisent dans 
la chaleur des passions. Le second moyen est de 
traiter le plus qu’il est possible le duo en dialogue. 
Ce dialogue ne doit pas être phrasé, et divisé en 
grandes périodes comme celui du récitatif , mais 
formé d’interrogaLons, de réponses, d exclama- 
tions vives et courtes, qui donnent occasion à la 
mélodie de passer alternativement et rapidement 
d’une partie à l’autre, sans cesser de former une 
suite que l’oreille puisse saisir. Une troisième at* 
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tention est de ne pas prendre indifféremment pour 
sujets toutes les passions violentes, mais seule- 
ment celles qui sont susceptibles de la mélodie 
douce et un peu contrastée, convenable au duo r 
pour en rendre le chant accentué et l'harmonie- 
agréable. La fureur, l’emportement , marchent 
trop vite -, on ne distingue rien , on n’entend qu'uir 
aboiement confus, et le duo ne fait point d effets 
D'ailleurs ce retour perpétuel d’injures, d'insultes, 
conviendrait mieux à des bouviers qu’à des héros, 
et cela ressemble tout-à-fait aux fanfaronnades de 
gens qui veulent se faire plus de peur que de mal. 
Bien moins encore faut-il employer ces propos 
doucereux d'appas, de chaînes, de flammes, jar- 
gon plat et froid que la passion ne connut jamais , 
et dont la bonne musique n’a pas plus besoin que - 
la bonne poésie. L’instant d’une séparation , celui 
où l’un des deux amans va à la mort ou dans les 
bras d’un autre, le retour sincère d’un infidèle, le 
touchant combat d’une mère et d’un fils voulant 
mourir l’un pour l’autre ; tous ces momens d’afflic- 
tion où l’on ne laisse pas de verser des larmes dé- 
licieuses : voilà les vrais sujets qu’il faut traiter en 
duo avec cette s mplicité de paroles qui convient 
a» langage du cœur. Tous ceux qui ont fréquenté 
les théâtres lyriques savent combien ce seul mot 
addio peut exciter d attendrissement et d'émotion 
dans tout un spectacle. Mais sitôt qu’un trait d’es- • 
prit ou un tour phrasé se laisse apercevoir, à lin- 
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stanl le charme est détruit, et il faut s’ennuyer ou 

rire. 

Voilà quelques-unes des observations qui re- 
gardent le poète. Â l’égard du musicien, c’est à 
lui de trouver un chant convenable au sujet, et 
distribué de telle sorte que, chacun des interlo- 
cuteurs parlant à son tour, toute la suite du dia- 
logue 11e forme qu’une mélodie, qui, sans changer 
de sujet, ou du moins sans altérer le mouvement, 
passe dans son progrès d’une partie à l’autre, sans 
cesser d’ètrc une et sans enjamber. Les duo qui 
font le plus d effet sont ceux des voix égales, parce 
que l’harmonie en est plus rapprochée-, et entre 
les voix égales celles qui font le plus d effet sont 
les dessus, parce que leur diapason plus aigu se 
rend plus distinct, et que le son en est plus tou- 
chant. Aussi les duo de cette espèce sont-ils les 
seuls employés par les Italiens dans leurs tragé- 
dies; et je ne doute pas que 1 usage des castrati 
dans les rôles d hommes ne soit dû en partie à 
cette observation. Mais quoiqu’il doive y avoir 
égalité entre les voix, et unité dans la mélodie, ce 
n’est pas à dire que les deux parties doivent être 
exactement semblables dans leur tour de chaut; 
car, outre la diversité des styles qui leur convient, 
il est très-rare que la situation des deux acteurs 
soit si parfaitement la môme qu ils doivent expri- 
mer leurs sentimens de la môme manière : ainsi 
le musicien doit varier leur accent, et donner à 
chacun des deux le caractère qui peint le mieux 
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l’état de son âme, surtout dans le récit alternatif. 

Quand on joint ensemble les deux parties (ce 
qui doit se faire rarement et durer peu), il faut 
trouver un chant susceptible d’une marche par 
tierces on par sixtes, dans lequel la seconde partie 
fasse son effet sans distraire de la première. (Voy. 
Unité de mélodie.) 11 faut garder la dureté des 
dissonances, les sons perçans et renforcés, le for- 
tissimo de l’orchestre pour des instans de désordre 
et de transports où les acteurs, semblant s’oublier 
eux-mêmes , portent leur égarement dans l âme de 
tout spectateur sensible, et lui font éprouver le 
pouvoir de l’harmonie sobrement ménagée : mais 
ces instans doivent être rares, courts, et amenés 
avec art. Il faut, par une musique douce et affec- 
tueuse, avoir déjà disposé l'oreille et le cœur à 
1 émotion, pour que lune et l’autre se prêtent à 
ces ébranlemens violens, et il faut qu'ils passent 
avec la rapidité qui convient à notre faiblesse s 
car quand l’agitation est trop forte, elle ne peut 
durer, et tout ce qui est au-delà de la nature ne 
touche plus. 

*■ \ 

Comme je ne me flatte pas d’avoir pu me faire 

entendre partout assez clairement dans cet article, 
je crois devoir y joindre un exemple sur lequel le 
lecteur comparant mes idées pourra les concevoir 
plus aisément : il est tiré de l’Olympiade de 
M. Metastasio : les curieux feront bien de cher- 
cher dans la musique du même opéra, par Pergo- 
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lèse, comment ce premier musicien de son temps 
et du nôtre a traité ce duo dont voici Je sujet. 

Me ga clés s étant engagé à combattre pour son 
ami dans des jeux où le prix du vainqueur doit 
être la belle Aristée, retrouve dans cette même 
Àristee la maitresse qu il adore. Charmée du com* 
bat quil va soutenir et quelle attribue à son 
amour pour elle, Aristée lui dit à ce sujet les 
choses les plus tendres, auxquelles il répond non 
moins tendrement, mais avec le désespoir secret 
de ne pouvoir retirer sa parole , ni se dispenser de 
faire, aux dépens de tout son bonheur, celui d’un 
ami auquel il doit la vie. Aristée, alarmée de la 
douleur quelle lit dans scs yeux, et que confir- 
ment ses discours équivoques et interrompus, lui 
témoigne son inquiétude; et Mégaclès, ne pou- 
vant plus supporter à la fois son désespoir et le 
trouble de sa maitresse, part sans s’expliquer, et 
la laisse en proie aux plus vives craintes. C’est 
dans cette situation qu’ils chantent le duo sui- 
vant: 

MrcACLÉs. 

Mia vita. ... addio. 

Ne’ giorni tuoi feüd. 

Ricordmi di me. 

ARISTÉE. 

Perché cosi mi dici , 

Anima mia, perché?. 

MÉGACLÈS. 

Tac», bell’ idol mio. 

ARISTÉE. 

Parla , mio dolce amor. 

lÿwüoa». de manque. »._ afl 
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BMBMBLS.' 
ui.aA.CxH. Ah ! ché parlando, \ ^ 
auistée. Ah ! cbe Incendo , j 

Tu mi tvaffigi il cor! 

Aiusték , <i part. y 

Vegsio hn;;uir clii adoro , 

Ke introdo il s'.io languit ! 

MÉGACLÈS, à paît. 

Di gelosia mi moro , 

E non lo posso dir 1 

ENSEMBLE. 

Chi mai provo di questo 
AÛauuo più funesto , 

Più barbaro dolor? 

Bien que tout ce dialogue semble n’être qu’une 
suite de la scène, ce qui le rassemble en un seul 
duo , c’est l'unité de dessein par laquelle le musi- 
cien en réunit toutes les parties, selon l’intention 
du poète. 

A l'égard des duo bouffons qu’on emploie dans 
les intermèdes et autres opéra -comiques, ils ne 
sont pas communément à voix égales, mais entre 
basse et dessus. S’ils n’ont pas îc pathétique des 
duo tragiques, *n revanche ils sont susceptibles 
d’une variété plus piquante , d'accens plus diflë-. 
relis et de caractères plus marqués. Toute la gen- 
tillesse de la coquetterie , toute la charge des rôles 
à manteaux , tout le contraste des sottises de notre 
sexe et de la ruse de l’autre, enfin toutes les idées 
accessoires dont le sujet est susceptible; ces choses 
peuvent concourir toutes à jeter de l’agrément et 
de l'intérêt dans ces duo t dont les règles sont 
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d’ailleurs les mêmes que des précédens en ce qui 
regarde le dialogue et l'unité de mélodie. Pour 
trouver un duo comique parfait à mon gré dans 
toutes ses parties, je ne quitterai point 1 auteur 
immortel qui m’a fourni les deux autres exemples; 
mais je citerai le premier duo de la Seri’a pa- 
drona ; Lo conosco a qucgV occhietti, etc., et je le 
citerai hardiment comme un modèle de chant 
agréable, d’unité de mélodie , d’harmonie simple, 
brillante et pure, d’accent, de dialogue et de goût, 
auquel rien ne peut manquer, quand il sera bien 
rendu, que des auditeurs qui sachent lcnlendrc 
et l’estimer ce qu’il vaut. 

Duplication, s. f. Terme de plain-chant. L in- 
tonation par duplication se fait par une sorte de 
périélèse , en doublant la pénultième note du mot 
qui termine l’intonation : ce qui n a lieu que lors- 
que cette pénultième note est immédiatement au- 
dessous de la dernière. Alors la duplication sert 
à la marquer davantage, en manière de note sen- 
sible. 

Dur , adj. On appelle ainsi tout ce qui blesse 
l'oreille par son âpreté. Il y a des voix dures et 
glapissantes, des inslrumens aigres et durs, des 
compositions dures. La dureté du bécarre lui fit 
donner autrefois le nom de B dur. Il y a des inter- 
valles durs dans la mélodie; tel est le progrès dia- 
tonique des trois ton's, soit en montant, soit en 
descendant, et telles sont en général toutes les 
fausses relations. Il y a daus l’harmonie des ac- 
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cords durs; tels sont le triton, la quinte Super- 
flue, et en général toutes les dissonances ma- 
jeures. La dureté prodiguée révolte l’oreille et 
rend une musique désagréable; mais, ménagée 
avec art, elle sert au clair-obscur, et ajoute à 1 ex- 
pression. 



E si mi, E la mi, ou simplement E. Troisième 
sou de la gamme de l'Arélin, que l’on appelle 
autrement mi. (Voyez Gamme.) 

Èqbolé, ou élévation. C’était, dans les plus 
anciennes musiques grecques, une altération du 
genre enharmonique, lorsqu'une corde était acci- 
dentellement élevée de cinq dièses au-dessus de 
son accord ordinaire. 

Echelle, s. f. C'est le nom qu’on a donné à la 
succession diatonique des sept notes, ut re mi fq 
sol la si de la gamme notée, parce que ces notes 
se trouvent rangées eu manière d échelons sur les 
portées de notre musique. 

Cette énumérationde tous les sons diatoniques 
de notre système, rangés par ordre , que nous ap- 
pelons échelle , les Grecs, dans le leur, 1 appe- 
laient tétracorde, parce qu'en efl’et leur échelle 
n’étai t composée que de quatre sons qu ils répé- 
taient de tétracorde en tétracorde, comme nous 
faisons d'octave en octave. (Voy. Tétracorde.) 

Saint Grégoire fut, dit -on, le premier qui 
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changea les tétracordes des anciens en un epta- 
corde ou système de sept notes, au bout des- 
quelles commençant une autre octave, on trouve 
des sons semblables répétés dans le môme ordre. 
Cette découverte est très belle; et il semblera sin- 
gulier que les Grecs, qui voyaient fort bien les 
propriétés de f octave , aient cru , malgré cela , 
devoir rester attachés à leurs létracordes. Gré- 
goire exprima ces sept notes avec les sept pre- 
mières lettres de l’alphabet latin. Gui Arétin 
donna des noms aux six premières; mais il négli- 
gea den donner un à la septième, qu’en France 
ou a depuis appelée si, et qui n’a point encore 
d’au're nom que B mi chez la plupart des peuples 
de l’Europe. 

Il ne faut pas croire que les rapports des tons 
et semi-tons dont X échelle est composée soient 
des choses purement arbitraires, et qu’on eût pu 
par d'autres divisions tout aussi bonnes donner 
aux sons de cette échelle un ordre et des rapports 
difl’érens. Notre système diatonique est le meilleur 
à certains égards, parce qu'il est engendré par les 
consonnanccs et par les différences qui sont entre 
elles, et Que l’on ait entendu plusieurs fois, dit 
« M. Sauveur, l'accord de la quinte et celui de la 
« quarte , on est porté naturellement à imaginer 
« la différence qui est entre eux; elle s’unit et se 
« lie avec eux dans notre esprit, et participe à leur 
« agrément : voilà le ton majeur. 11 en va de même 
« du ton mineur, qui est la différence de la tierce 

26. 
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« miuéuref à la quarte; et du semi-ton majeur, 
« qui est celle de la même quarte à la tierce ma- 
« jeure. » Or, le ton majeur, le ton mineur, et lo 
6cmi-ton majeur; voilà les degrés diatoniques 
dont notre échelle est composée selon les rap- 
ports suivans: 



Ut re mi fa sol la si ut. 

8 _ 9 _ t S I — I JL* 

tt I o T? "* i o 9 « 6 


Pour faire la preuve de ce calcul , il faut com- 
poser tous les rapports compris cuti c deux termes 
Coiisonnaus, et i on trouvera que leur produit 
donne exactement le rapport de la consonnance; 
et si Tou réunit tous les termes de V échelle, on 
trouvera le rapport total en raison sous-donble , 
c'est-à-dire , comme î est à a; ce qui est en effet lo 
rapport exact des deux termes extrêmes , c'est-à- 
diie, de l’ert à sou octave. 

L 'échelle qu’on vient de voir est celle qu’on 
nomme naturelle ou diatonique; mais les moder- 
nes, divisant scs degrés en d autres intervalles 
plus petits, en ont tiré une autre échelle , qu’ils 
oui appelée échelle semi-tonique ou chromatique f 
pm ce qu elle procède par semi-tons. 

Pour former celte échelle on n a fait que par- 
tager ce deux intervalles égaux, ou supposés tels } 
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chacun des cinq tons entiers de l’octave , sans dis- 
tinguer le tou majeur du ton mineur; ce qui, 
avec les deux semi-tons majeurs qui s’y trouvaient 
déjà, fait une succession de douze semi-tons sur 
treize sous consécutifs d’une octave à 1 autre. 

L’usage de cette échelle est de donner les 
moyens de moduler sur telle note qu’on veut 
choisir pour fondamentale, et de pouvoir, non- 
seulement faire sur cette note un intervalle quel- 
conque, mais y établir une échelle diatonique 
sem! labié à 1 échelle diatonique de l'ut. Tant 
qu’on s’est contenté d’avoir pour tonique une 
note de la gamme prise à volonté, sans s’embar- 
rasser si les sons par lesquels devait passer la mo- 
dulation étaient avec cette note et entre eux dans 
les rapports convenables, 1 échelle semi-tonique 
était peu nécessaire; quelque fa dièse, quelque si 
bémol, composaient ce qu’on appelait les feintes 
de la musique : c’étaient seulement deux touches 
à ajouter ?u clavier diatonique. Mais , depuis 
quon a cru sentir la nécessité d établir entre les 
divers tons une similitude parfaite , il a fallu 
trouver des moyens de transporter les mêmes 
chants et les mêmes intervalles plus haut ou plus 
bas, selon le ton que fou choisissait. L 'échelle 
chromatique est donc devenue dune nécessité 
indispensable; et c’est par son moyen qu’on porte 
un chant sur tel degré du clavier que l’on veut 
choisir, et qu’on le rend exactement sur cet e 


3 o 8 ECH' 

nouvelle position , tel qu’il peut avoir été ima- 
giné pour uu autre. 

Ces cinq sons ajoutés ne forment pas dans la 
musique de nouveaux degrés, mais ils se mar- 
quent tous sur le degré le plus voisin par un bé- 
mol, si le degré est plus haut; par un dièse, s il 
est plus bas : et la note prend toujours le nom du 
degré sur lequel clic est placée. (Voyez Bémol et 
Dièse. ) 

Pour assigner maintenant les rapports de ces 
nouveaux intervalles, il faut savoir que les deux 
parties, ou semi-tons qui composent le ton ma- 
jeur, sont dans les rapports de io à 16 et de 128 
à 1 35 , et que les deux qui composent aussi le ton 
mineur sont dans les rapports de i 5 à 18 et de 24 
a 25 : de sorte qu en divisant toute l’octave selon 
l 'échelle semi-tonique , on en a tous les termes 
dans les rapports exprimés dans la PI. L , fig. 1. 

Mais il faut remarquer que cette division, tirée 
. Ac M. Malcolm , parait à bien des égards manquer 
de justesse. Premièrement, les semi-tons, qui 
doivent être mineurs, y sont majeurs, et celui de 
sol dièse au la, qui doit être majeur, y est mi- 
neur. En second lieu, plusieurs tierces majeures, 
comme celles du la à Put dièse et du mi au sol 
dièse, y sont trop fortes d’un comma; ce qui les 
doit rendre insupportables : enfin le serai - ton 
moyen y étant substitué au semi-ton maxime, 
donne des intervalles faux partout où, il est em- 
ployé. Sur quoi l’on ne doit pas oublier que ce 
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ffcrri-ton moyen est plus grand que le majeur 
môme, c’est-à-dire, moyen entre le maxime et le 
majeur. (Voyez Semi-tox. ) 

Une division meilleure et plus naturelle serait 
donc de partager le ton majeur en deux semi- 
tous, l’uu mineur de ?.j à af>, et l’autre maxime 
de 2.5 à 27, laissant le ton mineur divisé. en deux 
semi-tons, l’un majeur et l’autre mineur, comme 
dans la table ci-dessus. 

Il y a encore deux autres échelles semi-toni- 
ques, qui viennent de deux autres manières de 
diviser l’octave par semi-tons. 

La première se fait en prenant une moyenne 
harinon que ou arithmétique entre les deux termes 
du ton majeur, et un/: autre entre ceux du ton mi- 
neur, qui divise l'un et l'autre ton en deux semi- 
tons presque égaux : ainsi le ton majeur f est di- 
visé en ff et arithmétiquement, les nombres 
représentant les longueurs des cordes; mais quand 
ils représentent les vibrations, les longueurs des 
cordes sont réciproques et en proportion harmo- 
nique comme 1 j*' ; ce qui met le pins grand 
semi-ton au grave. 

De la môme manière le ton mineur se divise 

* O 

arithmétiquement en deux semUlons fs e t 
ou réciproquement 1 — i : mais cette dernière 
division n’est pas harmonique. 

Toute l’octave ainsi calculée donne les rapports 
exprimés dans la Planche L, figuré 2. 

M. Salun/n rapporte , dans leÿ T ransactions 
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philosophiques ,■ qu'il a fait devant la Société 
royale une expérience de cette échelle sur des 
cordes divisées exactement selon ces proportions , 
et quelles furent parfaitement d’accord avec d’au- 
tres instrumens touchés par les meilleures mains. 
M. Malcolm ajoute qu’ayant calculé et comparé 
ces rapports, il en trouva un plus grand nombr e 
de faux dans cette échelle que dans la précédente; 
mais que les erreurs étaient considérablement 
moindres ; ce qui fait compensation. 

Enfin l’autre échelle semi-tonique est cel e des 
aristoxéniens, dont le F. Mcrsenne a traité fort «nu 
long, et que M. Rameau a tenté de renouveler 
dans ces derniers temps. Elie consiste à diviser 
géométriquement l’octave par orne moyennes pro- 
portionnelles en douze semi-tons parfaitement 
égaux. Comme les rapports n’en sont pas ration- 
nels, je ne donnerai point ici ces rapports, quon 
ne peut exprimer que par la formule même, ou 
par les logarithmes des termes de la progression 
entre les extrêmes t-et 2. (Voyez Tempérament.) 

Comme au genre diatonique et au chroma- 
tique les harmonistes en ajoutent un troisième, 
savoir l'enharmonique , ce troisième genre doit 
avoir aussi son échelle, du moins par supposition ; 
car, quoique les intervalles vraiment enharmo- 
niques n’existent point dans notre clavier, il est 
certain que tout passage enharmonique les sup- 
pose, et que l’esprit, corrigeant sur ce point la 
sensation de l’oreille, ne passe alors d’une idée à 
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Tautre qu’à la faveur de cet Intervalle sous-en- 
tendu. Si chaque ton était exactement composé 
de deux semi-tons mineurs, tout intervalle enhar- 
monique serait nul, et ce genre n’existerait pas; 
mais comme un ton mineur même contient plus 
de deux semi-tons mineurs, le complément de la 
somme de ces deux semi-tons au ton , c’est-à-dire, 
l'espace qui reste entre le dièse de la note infé- 
rieure et le bémol de la supérieure, est précisé- 
ment l’intervalle enharmonique, appelé commu- 
nément quart de ton. Ce quart de ton est de deux 
espèces; savoir, l’enharmonique majeur et 1 enhar- 
monique mineur, dont on trouvera les rapports 
au mot Quart de ton. 

Cette explication doit suffire à tout lecteur, 
pour concevoir aisément 1 échelle enharmonique 
que j’ai calculée et insérée dans la Planche L, 
fig. 3. Ceux qui chercheront de plus grands éclair- 
cissemens sur ce point pourront lire le mot En- 
harmonique. 

Echo, s. m. Son renvoyé ou réfléchi par un 
corps solide, et qui par là se répète et se renou- 
velle à l’oreille. Ce mot vient du grec , sou. 

On appelle aussi écho lieu où la répétition se 
fait entendre. 

On distingue les échos pris en ce sens en deux 
espèces ; savoir : 

i°. Léclio simple qui ne répète la vont qu unè 
fois, et a 0 l 'écho double ou multiple qui répète 
Ls mêmes sons deux qu plusieurs fois 
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Dans les échos simples, il y en a de toniques, 
c’est-à-dire , qui ne répètent que le son musical et 
soutenu ; et d’autres syllabiques , qui répètent 
la voix parlante. 

On peut tirer parti des échos multiples pour 
former des accords et de l’harmonie avec une 
seule voix, en faisant entre la voix et Y écho une 
espèce de canon dont la mesure doit être réglée 
sur le temps qui s’écoule entre les sons prononcés 
et les mêmes sons répétés. Cette manière de faire 
un concert à soi tout seul devrait, si le chanteur 
était habile et Y écho vigoureux, paraître éton- 
nante et presque magique aux auditeurs non pré- 
venus. 

Le nom d’écho «e transporte en musique à ces 
sortes d'airs ou de pièces dans lesquelles, à l’imi- 
tation de Y écho, Ion répète de temps en temps et 
fort doux un certain nombre de notes. C’est sur 
l’orgue qu’on emploie le plus communément cette 
manière de jouer, à cause de la facilite qu'on a de 
faire des échos sur le positif ; on peut faire aussi 
des échos sur le clavecin , au moyen du petit 
clavier. 

L’abbé Brossard dit qu’on se sert quelquefois 
du mot écho en la place de celui de doux ou 

{ tiano, pour marquer qu’il faut adoucir la voix ou 
e son de l'instrument,' 'comme pour faire un écho, 
CeLüsage ne subsiste plus. 

Eciiomètre, s. m. .Espèce d’échelle graduée, 
ou de règle divisée en plusieurs parties, donf on 
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se sert pour mesurer la durée ou longueur des 
sons, pour déterminer leurs valeurs diverses, et 
même les rapports de leurs intervalles. 

Ce mot vieut du grec ixv , son, et de , 
mesure. 

Je n’entreprendrai pas la description de cette ma- 
chine, parce qu’on n'en fera jamais aucun usage, 
et qu il n’y a de bon échomèlre qu’une oreille sen- 
sible et une longue habitude de la musique. Ceux 
qui voudront en savoir là-descus davantage peu- 
vent consulter le Mémoire de M. Sauveur, inséré 
dansccuxde l’Académiedcs sciences, année 1701 : 
ils y trouveront deux échellesde cette espèce, l une 
de M. Sauvour, et l’autre de M. Loulié, (Voyez 
aussi l’article Chronomètre.) 

Eclyse, s. f. Abaissement. C’était, dans les 
plus anciennes musiques grecques, une altération 
dans le genre enharmonique , lorsqu’une corde 
était accidentellement abaissée de trois dièses au- 
dessous de son accord ordinaire. Ainsi 1 éclyse 
était le contraire du spondéasme. 

Ecméle, adj. Les sons ecmèles étaient, chez 
les Grecs, ceux de la voix inappréciable ou par- 
lante, qui ne peut fournir de mélodie, par oppo- 
sition aux sons emmêles ou musicaux. 

Effet, s. m. Impression agréable et forte que 
produit une excellente musique sur l'oreille et l’es- 
prit des écoutans : ainsi le seul mot effet signifie 
eu musique un grand et bel effet : et non-seule- 
ment on dira dun ouvrage qu’il fait de V effet 1 

&çti;aa. qu< |. 
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mais on y distinguera sous le nom de choses d’ef - 
fet, toutes celles où la sensation produite parait 
supérieure aux moyens employés pour l’exciter. 

Lue longue pratique peut apprendre à con- 
naître sur le papier les choses d'effet; mais il n’y a 
que le génie qui les trouve. C est le défaut des 
mauvais compositeurs et de tous les commençans 
d’entasser parties sur parties, instrumens sur in- 
strumens, pour trouver Y effet qui les fuit, et 
d’ouvrir, comme disait un ancien, une grande 
bouche pour souffler dans une petite flûte. Vous 
diriez, à voir leurs partitions si chargées, si hé- 
rissées, qu’ils vont vous surprendre par des effets 
prodigieux; et si vous êtes surpris en écoutant 
tout cela , c’est d entendre une petite musique 
maigre, chétive, confuse, sans effet, et plus 
propre à étourdir les oreilles qu'à les remplir. Au 
contraire , l’œil cherche sur les partitions des 
grands maîtres ces effets sublimes et ravissans que 
produit leur musique exécutée. C’est que les me- 
nus détails sont ignorés ou dédaignés du vrai 
génie, qu’il ne vous amuse point par des foules 
d'objets petits et puérils, mais qu il vous émeut 
par de grands effets , et que la force et la simpli- 
cité réunies forment toujours son caractère. 

' Egal, ad]. Nom donné par les Grecs au sys- 
tème d Aristoxène , parce que cet auteur divisait 
généralement chacun de ses tétracordes en trente 
parties égales, dont désignait ensuite un cerlain 
nombre à chacune des trois divisions du tétra- 
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corde, selon le genre et l’espèce du genre qu il 
voulait établir. (Voyez Genre, Système.) 

Elégie, sorte de nome po r les flûtes, iu venté, 
dit-on, par Sacadas, Argicn. 

Elévation, s. f . Arsis. L ’ élévation de la main 
ou du pied, en battant la mesure, sert à marinier 
le temps faible, et s’appelle' proprement levé: 
c'était le contraire chez les anciens. L élévation 
de la voix en chantant, c’est le mouvement par 
lequel on la porte à l'aigu 

Eline. Nom donné par les Grecs à la chanson 
des tisserands. (Voyez Chanson.) 

Emmêle, adj. Les sons emmêles étaient chez 
les Grecs ceux de la voix distincte, chantante et 
appréciable, qui peuvent donner une mélodie. 

Endematie, s. f. C’était l’air d’une sorte de 
danse particulière aux Argiens. 

Enharmonique, adj. pris subst. Un des trois 
genres de la musique des Grecs, appelé aussi très- 
fréquemment harmonie par Aristoxène et ses sec- 
tateurs- 

Ce genre résultait d’une division particulière 
du tétracorde, selon laquelle 1 intervalle qui se 
trouve entre le lichanos ou la troisième corde, dt 
la mèse ou la quatrième , étant d’un diton ou 
dune tierce majeure, il ne restait, pour achever 
le tétraeprde au grave, qu’un semi-ton à par:ager 
en deux intervalles, savoir, de l’hypate à la parhy- 
pate, et de la parhypate au lichanos. Nous cxpli- 
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puerons au mot CtEsre comment se faisait cette 

division. 

Le genre enharmonique était le plus doux des 
trois, au rapport d’Aristide Quintilien : il passait 
pour très-ancien* et la plupart des auteurs en at- 
tribuaient linvention à Olympe, Phrygien. Mais 
son tétracorde , ou plutôt son diatessaron de ce 
genre , ne contenait que trois cordes , qui for- 
maient entre elles deux intervalles incomposés : le 
premier d un semi-ton , et l autre d’une tierce ma- 
jeure; et de ces deux seuls intervalles, répétés de té- 
tracorde en tétracorde, résultait alors toutle genre 
enharmonique. Ce ne futqu’après Olympe qu'on 
s'avisa d'insérer, à limitation des autres genres, 
une quatrième corde entre les deux premières, 
pour faire la division dont je viens de parler. On 
en trouvera les rapports selon les systèmes de Pt<v 
lémée et d’Aristoxène. (PL M, fig. 5.) 

Ce genre si merveilleux , si admiré des an- 
ciens, et, selon quelques-uns, le premier trouvé 
des trois, ne demeura pas long-temps en vigueur : 
son extrême difficulté le fit bientôt abandonner à 
mesure que l’art gagnait des combinaisons en per- 
dant de l’énergie , et qu'on suppléait à la finesse 
de l'oreille par l’agilité des doigts. Aussi Plutarque 
reprend-il vivement les musiciens de son temps 
d’avoir perdu lo plus beau des trois genres, et 
d’oser dire que les intervalles n’en sont pas sen- 
sibles: comme si iouteerjui échappe à leurs sens 
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grossiers, ajoute ce philosophe, devait être hors 
de la nature. 

Nous avons aujourd’hui une sorte de genre 
enharmonique entièrement différent de celui des 
Grecs : il consiste, comme les deux autres, dans 
une progression particulière de l'harmonie, qui 
engendre dans la marche des parties des inter- 
valles enharmoniques , en employant à la fois ou 
successivement entre deux notes qui sont à un ton 
l’une de l’aulre le bémol de supérieure et le dièse 
de l’inférieure. Mais quoique, selon la rigueur 
des rapports, ce dièse et ce bémol dussent former 
un inteivalle entre eux(Voy. Echelle et Quart 
de ton), cet intervalle se trouve nul au moyen 
du tempérament, qui, dans le système établi, fait 
servir le même son à deux usages; ce qui n em- 
pêche pas quun tel passage ne produise, pats la 
force de la modulation et de l’harmonie, une 
partie de l effet qu’on cherche dans les transitions 
enharmoniques. 

Comme ce genre est assez peu connu , et que 
nos auteurs se sont contentés d’en donner quel- 
ques notions trop succinctes , je crois devoir l’ex- 
pliquer ici un peu plus au long. 

Il faut remarquer d’abord que l’accord de sep- 
tième diminuée est le seul sur lequel on puisse 
pratiquer des passages vraiment enharmoniques, 
et cela en vertu de cette propriété singulière qu il 
a de diviser l’octave entière en quatre intervalles 
égaux. Qu’on prenne dans les quatre sous qu» 
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composent cet accord celui qu’on voudra pour 
fondamental, on trouvera toujours également 
que les trois autres sons forment sur celui-ci un 
accord de septième diminuée. Or le son fonda- 
mental de l’accord de septième diminuée est tou- 
jours une note sensible, de sorte que sans rien; 
changer à cet accord, on peut, par une manière 
de double ou de quadruple emploi,, le faire servir - 
successivement sur quatre diÜérentes fondamen- 
tales., c’est-à-dire, sur quatre différentes notes 
sensibles. 

Il suit de là que ce meme accord, sans rien 
changer ni à l'accompagnement ni à la basse, 
peut porter quatre noms différens, et par consé- 
quent se chiffrer de quatre différentes manières; 
savoir, d’un 7 b sous le nom de septième dimi- 
nuée; d’un j?* sous le nom de sixte -majeure 

et fausse-quinte\ d’un £ sous le n( m de tierce 

mineure et triton; et enfin d’un x 2 sous le nom 
de seconde superflue. Bien entendu que la clef 
doit être censée armée différemment, selon les 
tons où l’on est supposé être. 

Voilà donc quatre manières de sortir d un ac- 
cord de septième diminuée, en se supposant suc- 
cessivement dans quatre accoids différens ; car 
la marche fondamenlale et naturelle du son qui 
porte un accord de septième diminuée, est de se 
résoudre sur la tonique du mode mineur, dont if- 
est la note sensible. 
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Imaginons maintenant l'accord de septième 
diminuée sur ut dièse note sensible, si je prends la 
tierce mi pour fondamentale, elle deviendra note 
sensible à son tour, et annoncera par conséquent le 
mode mineur de fa ; or cet ut dièse reste bien dans 
l'accord de mi note sensible, mais c’est en qualité 
de re bémol, c’esl-à-drre de sixième note du tou , 
et de septième diminuée de la note sensible : ainsi 
cet ut dièse qui, comme note sensible, était obligé 
de monter dans le ton de re, devenu re bémol 
dans le ton de fa, est obligé de descendre comme 
septième diminuée : voilà une transition enhar- 
monique. Si au lieu de la tierce, on prend, dans 
le même accord d’ut dièse, la fausse quinte sol 
pour nouvelle note sensible , fut dièse deviendra 
encore re bémol, en qualité de quatrième note : 
autre passage enharmonique. Enfin, si l’on prend 
pour note sensible la septième diminuée elle- 
même, au lieu de si bémol, il faudra nécessaire- 
ment la considérer comme la dièse; ce qui fait 
un troisième passage enharmonique sur le même 
accord. 

A la faveur de ces quatre différentes manières 
d’envisager successivement le même accord, on 
passe d’un tou à un autre qui en parait fort éloi- 
gné; on donne aux parties des progrès différons 
de celui quelles auraient dû avoir en premier 
lieu, et ces passages ménagés à propos sont capa- 
bles, non-seulement de surprendre., mais de ravir 
1 auditeur, quand ils sont bien rendus. 
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Une autre source de variété dans ie mémo 
genre se tire des différentes manières dont on 
peut résoudre l’accord qui l annonce; car, quoi- 
que la modulation la plus naturelle soit de passer 
de l’accord dé septième-diminuée sur la note sen- 
sible à celui de la tonique en mode mineur, on 
peut, en substituant la tierce majeure à la mineure, 
rendre le mode majeur, et même y ajouter la sep- 
tième pour changer cette tonique en dominante , 
èt passer ainsi dans un autre ton. A la faveur de 
Ces diverses combinaisons réunies, on peut sortir 
de l'accord en douze manières ; mais de ces douze, 
il n’y en a que neuf qui , donnant la conversion 
du dièse en bémol ou réciproquement, soient vé- 
ritablement enharmoniques , parce que dans les 
trois autres on ne change point de note sensible ; 
encore dans ces neuf diverses modulations n y a- 
t-il que trois diverses notes sensibles, chacune 
desquelles se résout par trois passages diflërcns ; 
de sorte qu’à bien prendre la chose , on ne trouve 
sur chaque note sensible que trois vrais passages 
enharmoniques possibles , tous les autres n’étant 
point réellement enharmoniques , ou se rappor- 
tant à quelqu’un des trois premiers. (Vo y. PL L, 
fi g- 4 ? un exemple de tous ces passages.) 

A 1 imitation des modulations du genre diato- 
nique , ou a plusieurs fois essayé de faire des mor- 
ceaux entiers dans 1e genre enharmonique , et, 
pour donner nue sorte de règle aux marches fon- 
damentales de ce genre, on l’a divisé en diaio- 
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nique- enharmonique , qui procède par une suc- 
cession de semi-tons majeurs , et en chromât iquc- 
enliarmonique , qui procède par une succession 
de semi-tons mineurs. 

Le chant de la première espèce est diatonique, 
parce que les semi-tons y sont majeurs; et il est 
enharmonique , parce que deux semi-tons majeurs 
de suite forment un ton trop fort d'un intervalle 
enharmonique. Pour former cet te espèce de chant, 
il faut faire une basse qui descende de quarte et 
monte de tierce majeure alternativement. Une 
partie du trio des Parques de l'opéra d ’Uippolyte 
est dans ce genre; mais il n’a jamais pu être exé- 
cuté à 1 Opéra de Paris, quoique M. Rameau as- 
sure qu il l avait été ailleurs par des musiciens de 
bonne volonté, et que l’effet en fut s>irprenant. 

Le chant de la seconde espèce est chromatique, 
parce qu’il procède par semi-tons mineurs; il est 
enharmonique , parcs que les deux semi-tons mi- 
neurs consécutifs forment un ton trop faible d’un 
intervalle enharmonique. Pour former cette es- 
pèce de chant, il faut faire une basse fondamen- 
tale qui descende de tierce mineure et monte tle 
tierce majeure alternativement. M. Rameau nous 
apprend qu il avait fait dans ce genre de musique 
un tremblement de terre dans l’opéra des Indes 
galantes ; mais qu il fut si mal scfvi qu'il fut obligé 
de le changer en une musique commune. (Voyez 
les Elémens de Musique de M. d’Alembcrt, pag. 

a 1 > 9*2 9 3 > <* 
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que Y enharmonique - diatonique et Y enharmoni- 
que-chromatique me paraissent tous deux à re- 
jeter comme genres; et je ne puis croire qu'une 
musique modulée de cette manière, même avec la 
plus parfaite exécution , puisse jamais rien valoir. 
Mes raisons sont que les passages brusques d’une 
idée à une autre idée extrêmement éloignée y sont 
si fréquens, qu’il n'est pas possible à 1 esprit de 
suivre ces transitions avec autant de rapidité que 
la musique les préseute; que 1 oreille n’a pas le 
temps d’apercevoir le rapport très-secret et très- 
composé des modulations, ni de sous-entendre 
les intervalles supposés: quon ne trouve plus 
dans de pareilles successions ombre de ton ni de 
mode; qu’il est également impossible de retenir 
celui d’où l’on sort , ni de prévoir celui où l’on 
va; et qu’au milieu de tout cela l’on ne sait plus 
du tout où l’on est. L'enharmonique n’est qu’un 
passage inattendu dont l’étonnante impression se 
feit fortement et dure long-temps; passage que 
par conséquent on ne doit pas trop brusquement 
ni trop souvent répéter, de peur que l’idée de la 
modulation ne se trouble et ne se perde entière- 
ment; car sitôt qu’on n’entend que des accords 
isolés qui n’ont plus de rapport sensible et de 
fondement commun, l’harmonie n’a plus aussi 
d’union ni de suite apparente, et l’elfet qni en ré- 
sulte n’est qu’un vain bruit sans liaison et sans 
agrément. Si M. Rameau, moins occupé de cal- 
culs inutiles , eût mieux étudié la métaphysique 
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Malgré les exemples cites et l’autorité de M. Ra- 
meau, je crois devoir avertir les jeunes artistes 
de son art, il est à croire que le feu naturel de ce 
savant artiste eût produit des prodiges, dont le 
germe était dans son génie, mais que ses préjugés 
ont toujours étouffé. 

Je ne crois pas même que les simples transi- 
tions enharmoniques puissent jamais bien réussir 
ni dans les choeurs ni dans les airs , parce que 
chacun de ces morceaux forme un tout où doit 
régner l'unité, et dont les parties doivent avoir 
entre elles une liaison plus sensible que ce genre 
ne peut la marquer. 

Quel est donc le vrai lieu de l 'enharmonique? 
c'est , selon moi , le récitatif obligé. C’est dans 
une scène sublime et pathétique où la voix doit 
multiplieret varier les inflexions musicales à l 'imi- 
tation de l’accent grammatical, oratoire, et sou- 
vent inappréciable ; c’est , dis-je , dans une telle 
scène que les transitions enharmoniques sont 
bien placées, quand on sait les ménager pour les 
grandes expressions , et les affermir , pour ainsi 
dire, par des traits de symphonie qui suspendent 
la parole et renforcent l’expression. Les Italiens, 
qui font un usage admirable de ce genre, ne 1 em- 
ploient que de cette manière. On peut voir dans 
le premier récitatif de l 'Orphée de Pcrgoièse un 
exemple frappant et simple des effets que ce grand 
musicien sut tirer de l'enharmonique , et com- 
ment , loin de faire une modulation dure , cei 
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transitions, devenues naturelles et faciles à en- 
tonner , donnent une douceur éuergique à toute la 
déclamation . 

J’ai déjà dit que notre genre enharmonique es» 
entièrement différent de celui des anciens; j’ajou- 
terai que, quoique nous n’ayons point comme 
eux d intervalles enharmoniques à entonner, cela 
n’empêche pas que Yenliarmonique moderne ne 
soit d’une exécution plus difficile que le leur. 
Chez les Grecs les intervalles enharmoniques , 
purement mélodieux, ne demandaient ni dans le 
chanteur ni dans l’écoutant aucun changement 
d’idées , mais seulement une grande délicatesse 
d’organe ; au lieu qu'à cette même délicatesse il 
faut joindre encore, dans notre musique, une con- 
naissance exacte et un sentiment exquis des mé- 
tamorphoses harmoniques les plus brusques et les 
moins naturelles : car si l’on n’entend pas la 
phrase, on ne saurait donner aux mots le ton qui 
leur convient, ni chanter juste dans un syotème 
harmonieux, si l’on ne sent l’harmonie. 

Ensemble, adv. souvent pris substantivement. 
Je ne m’arrêterai pas à l’explication de ce mot 
pris pour le rapport convenable de toutes les par-, 
tics d'un ouvrage entre elles et avec le tout , parce 
que c’est un sens qu’on lui donne rarement en 
musique. Ce n’est guère qu’à l’exécution que ce 
terme s'applique, lorsque les concertons sont si 
parfaitement d’accord, soit pour l’intonation , soi| 
pour la mesure, qu’ils semblent être tous animés 
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<Pun même esprit , et que l’exécution rend fidè-» 
lcment à l'oreille tout ce que l’œil yoit sur la par- 
tition. 

L 'ensemble ne dépend pas seulement de l’ka- 
bilcté avec laquelle chacun lit sa partie, mais de 
l’intelligence avec laquelle il en sent le caractère 
particulier et la liaison ave? le tout ; soit pour 
phraser avec exactitude, soit pour suivre la pré- 
cision des mouvemens, sort pour saisir le moment 
et les nuances des fort et des dour, soit enfin 
pour ajouter aux ornemens marqués ceux qui 
sont si nécessairement supposés par 1 auteur, qu’il 
n’est permis à personne de les omettre. Los musi- 
ciens ont beau être habiles, il n’y a d ensemble 
qu’autant qu’ils ont l’intelligence de la musique 
qu ils exécutent, et qu’ils s’entendent entre eux : 
car il serait impossible de mettre un parfait en- 
semble dons un concert de sourds, ni dans une 
musique dont le style serait parfaitement étranger 
à ceux qui l'exécutent. Ce sont surtout les maîtres 
de musique, conducteurs et chefs d’orchestre, qui 
doivent guider ou retenir, ou presser les musi- 
ciens pour mettre partout Y ensemble ; et c’est ce 
que fait toujours un bon premier violon par mie 
certaine charge d’exécution qui en imprime forte- 
ment le caractère dans toutes les oreilles. La voix 
récitante est assujettie à la basse et à la mesure; 
le premier violon doit écouter et suivre la voix; 
la symphonie doit écouter et suivre le premier 
violon : enfin le clavecin , qu’on suppose tenu par 

piclioan. 4c musique. I ^8 
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le compositeur , doit être le véritable et le pre- 
mier guide de tout. 

En général, plus le style, les périodes, les 
phrases, la mélodie et l'harmonie ont de caractère, 
plus l’ ensemble est facile à saisir, parce que la 
même idée imprimée vivementdanstouslesesprils 

£ réside à toute l'exécution. Au contraire, quand 
i musique ne dit rien , et qu’on n'y sent qu'une 
suite de notes sans liaison, il n’y a point de tout 
auquel chacun rapporte sa partie, et l’exécution 
va toujours mal. Voila pourquoi la musique fran- 
çaise n’est jamais ensemble. 

Entonner, v. a. C’est, dans l’exécution d’un 
chant formé avec justesse, les sons et les inter- 
valles qui sont marqués; ce qui ne peut guère se 
faire qu à l’aide d une idée commune à laquelle 
doivent se rapporter ces sons et ces intervalles ; 
savoir, celle du ton et du mode où ils sont em- 
ployés; d’où vient peut-être le mot entonner : on 
peut aussi l'attribuer à la marche diatonique ; 
marche qui parait la plus commode et la plus na- 
turelle â la voix. 11 y a plus de difficulté à entonner 
des intervalles plus grands ou plus petits, parce- 
qu’alors la glotte se modifie par des rapports trop 
grands dans le premier cas, ou trop composés dans 
le second. 

Entonner est encore commencer le chant d une 
hymne, dun psaume, d une antienne, pour don- 
ner le ton à tout le chœur. Dans l’Eglise catholi- 
que, c’est, par exemple , l’officiant qui entonne le 
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Te Deuin ; dans nos temples, cest le chantre qui 
entonne les psaumes. , 

Entr’acte, s. m. Espace de temps qui s’écoule 
entre la fin d’un acte d’opéra et le commencement 
de l’acte suivant, et durant lequel la représenta- 
tion est suspendue, tandis que l’action est suppo- 
sée se continuer ailleurs. L’orchestre remplit cet 
espace en France par l'exécution d’une symphonie 
qui porte aussi le nom d entr acte. 

Il ne paraît pas que les Grecs aient jamais di- 
visé leurs drames par actes , ni par conséquent 
connu les entractes. 

La représentation n 'était point suspendue sur 
leurs théâtres depuis le commencement de la pièce 
jusqu’à la fin. Ce furent les Romains qui, moins 
épris du spectacle, commencèrent les premiers à 
le partager en plusieurs parties, dont les inter- 
valles offraient du relâche à l’attention des spec- 
tateurs; et cetmsage s’est continué parmi nous. 

Puisque X entracte est fait pour suspendre l’at- 
tention et reposer l’esprit du spectateur, le théâtre 
doit rester vide, et les intermèdes dont on le rem- 
plissait autrefois formaient une interruption de 
très-mauvais goût, qui ne pouvait manquer de 
nuire à la pièce en faisant perdre le fil de l’action- 
Ccpendant Molière lui-même ne vit point cette 
vérité si simple, et les entractes de sa dernière 
pièce étaient remplis par des intermèdes. Les 
Français, dont les spectacles ont plus de raison 
que de chaleur, et qui n’aiment pas quon les 
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tienne long-temps en silence , ont depuis: lors ré- 
duit les entractes à la simplicité qu’ils doivent 
avoir, et il est à désii-er, pour b perfection des 
théâtres, qu’en cela leur exemple soit suivi par- 
tout. 

Les Italiens , qu’un sentiment exquis guide 
souvent mieux que le 1 abonnement, ont proscrit 
la danse de l’action dramatique (Voyez Opéra)} 
mais, par une inconséquence qui nait de la trop 
grande dui'ée qu ils veulent donner au spectacle , 
ils remplissent leurs entractes des ballets qu ils 
bannissent de la pièce; et s’ils évitent l'absurdité 
de la double imitation, ils donnent dans celle de 
la transposition de scène , et promenant ainsi le 
spectateur d’objet en. objet, lui font oublier fac- 
tion principale, perdre l intérôt, et, pour lui don- 
ner le plaisir des yeux, lui ôtent celui du cœur. Ils 
commencent pourtant à sentir le défaut de ce 
monstrueux assemblage, et après avoir déjà pres- 
que chassé les intermèdes des entr'actes , sans 
doute ils ne tarderont pas d’en chasser encore la 
danse, et de la réserver, comme il convient, pour 
en faire un spectacle brillant et isolé à la fin de la 
grande pièce. 

Mais quoique le théâtre reste vide dans Yen- 
tr’acte , ce n’est pas à dire que la musique doive 
être interrompue; car à l’Opéra , où elle fait une 
partie de l’existence des choses, le sens de fouie 
doit avoir "une telle liaison avec celui de b vue, 
que tant qu’on voit le lieu de 1a scène on entends 
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l'harmonie qui en est supposée inséparable, afin 
que son concours ne paraisse ensuite étranger ni 
nouveau sous le chant des acteurs. 

La difliculté qui se présente à ce sujet est de 
savoir ce que le musicien doit dicter à 1 orchestre 
quand il ne se passe plus rien sur la scène : car si 
la symphonie, ainsi que toute la musique drama- 
tique , n’est qu’une imitation continuelle . que 
doit-elle dire, quand personne ne parle? que doit- 
elle faire, quand il n’y a plus d action? Je réponds 
à cela que quoique le théâtre soit vide, le cœur 
des spectateurs ne l’est pas ; il a dû leur rester une 
forte impression de ce qu’ils viennent de voir et 
d entendre. C cst à 1 orchestre à nourrir et soute- 
nir celle impression durant Yentr acte , afin que 
le spectateur ne se trouve pas au début de l’acte 
suivant aussi froid quil 1 était au commencement 
de la pièce, et que 1 intérêt soit, pour ainsi dire, 
lié dans son âme comme les événemens le sont 
dans l’action représentée. Voilà comment le mu- 
sicien ne cesse jamais d’avoir un objet d imitation 
ou dans la situation des personnages, ou dans 
celle des spectateurs. Ceux ci n’entendant jamais 
sortir de l’orchestre que l’expression des senti - 
mens qu ils éprouvent, s identifient, pour ainsi 
dire, avec ce qu’ils entendent; et leur état est 
d autant plus délicieux qu il règne un accord plus 
parfait entre ce qui frappe leurs sens et ce qui 
touche leur cœur. 

L habile musicien tire encore de son orchestre 
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un autre avantage pour donner à la représentation 
tout l’effet qu’elle peut avoir, en amenant par 
degrés le spectateur oisif à la situation d’âme la 

{ dus favorable à l’effet des scènes qu’il va voir dans 
'acte suivant. 

La durée de V entracte n’a pas de mesure fixe, 
mais elle est supposée plus ou moins grande à 
proportion du temps qu’exige la partie de l’action 
qui se passe derrière le théâtre. Cependant cette 
durée doit avoir des homes de supposition relati- 
vement à la durée hypothétique de l’action totale, 
et des bornes réelles relatives à la durée de la re- 
présentation. 

Ce n’est pas ici le lieu d’examiner si la règle 
des vingt-quatre heures a un fondement suffisant, 
et s’il n est jamais permis de l’enfreindre; mais si 
l’on veut donner à la durée supposée d'un en- 
tracte des bornes tirées de la nature des choses , 
je né vois point qu’on en puisse trouver d’autres 
que celles du temps durant lequel il ne se fait au- 
cun changement sensible et régulier dans la na- 
ture , comme il ne s’en fait point d’apparent sur la 
scène durant l'entracte ; or, ce temps est , dans sa 
plus grande étendue , à peu près de douze heures , 
qui font la durée moyenne d’un four ou d’une 
nuit : passé cet espace, il n’y a plus de possibilité 
ni d’illusion dans la durée supposée de l'entracte. 

Quant à la durée réelle, elle doit être , comme 
je l’ai dit , proportionnée et à la durée totale de la 
représentation, et à la durée partielle et relative 
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de ce qui se passe derrière le théâtre. Mais il y a 
d’autres bornes tirées de la fin générale qu’on se 
propose, savoir la mesuredel’attenlion:car ondoil 
bien se garder de faire durer 1 entracte jusqu’à 
laisser le spectateur tomber dans l’engourdisse- 
ment et approcher de l’ennui. Celte mesure n'a 
pas, au reste, une telle précision par elle-même T 
que le musicien qui a du feu , du génie et de l ame, 
ne puisse, à l aide de son orchestre, l’étendre beau 
coup plus qu’un autre. 

Je ne doute pas même qu’il n’y ait des moyens 
d’abuser le spectateur sur la durée effective de 
Yentr’acte, en la lui faisant estimer plus ou moins 
grande par la manière d’entrelacer les caractères 
de la symphonie. Mais il est temps de finir cet 
article qui ri’cst déjà que trop long. 

Entrée, s. f. Air de symphonie par lequel dé- 
bute un ballet. 

Entrée se dit encore à l’Opéra d’un acte entier 
dans les opéra-ballets dont chaque acte forme un 
sujet séparé; Ventrée de Vertumne dans les Elé- 
mens ; Ventrée des Incas dans les Indes galantes. 

Enfin entrée se dit aussi du moment où chaque 
partie qui en suit une autre commence à sc faire 
entendre. 

Eolien, ad/’. Le ton ou mode colien était un 
des cinq modes moyens ou principaux de la mu- 
sique grecque, et sa corde fondamentale était im- 
médiatement au-dessus de celle du mode phry- 
gien. ( Voyez Mode. ) 
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Le mode éolien était grave , au rapport de 
Lasus. Je chante, dit-il, Cérès et sa fille Méljbée, 
pouse de Pluton,sur le mode éolien rempli de 
gravité. 

Le nom d’éolien que portait ce mode ne lui 
venait pas des îles Eoliennes , mais de l’Eolie , 
contrée de l’Asie Mineure, où il fut premièrement 
en usage. 

Epais, adj. Genre épais , dense, ou serré r 
, est, selon la définition d’Aristoxène, celui 
où dans chaque tétracorde , la somme des deux 
premiers intervalles est moindre que le troisième. 
Ainsi le genre enharmonique est épais , parce que 
les deux premiers intervalles, qui sont chacun 
d un quart de ion , ne forment ensemble qu’un 
semi-ton ; somme beaucoup moindre que le troi- 
sième intervalle , qui est une tierce majeure. Le 
chromatique est aussi un genre épais-, car ces 
deux premiers intervalles ne forment qu'un ton 
moindre encore que la tierce mineure qui suit. 
Mais le genre diatonique n’est point épais , puis- 
que scs deux premiers intervalles forment un ton 
et demi , somme plus grande que le ton qui suit. 
(Voyez Genre, Tétracorde.) 

De ce mot a-wxjif, comme radical, sont com- 
posés les termes apyeni, baripyeni, mesopyeni , 
oxipyeni , dont on trouvera les articles chacun à 
sa place. 

Cette dénomination n’est point en usage dan* 
la musique moderne. 


Digitized t 



épi m 

Epiaulie. Nom que -donnaient les Grecs â la 
chanson des meuniers, appelée autrement Hymée. 
(Voyez Chanson.) 

Le mot burlesque piauler ne tirerait-il po int 
d’ici son étymologie! Le piaulement d’une femme 
ou d’un enfant , qui pleure et se lamente long- 
temps sur le même ton , ressemble assez à la chan- 
son d’un moulin, et, par métaphore, à celle d’un 
meunier. 

Epilène. Chanson des vendangeurs , laquelle 
s’accompagnait de la flûte . ( Voyez Athénée , 
livre V. ) 

. Epinicion. Chant de victoire par lequel on cé- 
lébrait chez les Grecs le triomphe des vainqueurs. 

Episynaphb. s. f . C’est au rapport de Bacchius 
la conjonction des troifr tétracordes consécutifs, 
comme sont les tétracordes hypalon , méson, et 
synnéménon. (Voyez Système , Tétracorde.) 

Fpithalame, s. m. Chant nuptial qui se chan- 
tait autrefois à la porte des nouyeux époux, pour 
leur souhaiter une heureuse union. De telles 
chansons ne sont guère en usage parmi nous; car 
on sait bien qoè c'est peine perdue. Quand on en 
fait pour ses amis et familiers, on substitue ordi- 
nairement à ces vœux honnêtes et simples quel- 
ques pensées équivoques et obscènes , plus con- 
formes au goût du siècle. . 

Epitrite. Nom d’un des rhythmes de la musi- 
que grecque, duquel les temps étaient en raison 
sesqui tierce, ou de 3 à Ce rhythme était repré- ’ 
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senté-par le pied que les poètes et grammairiens 

appellent aussi épitrite ; pied composé de quatre 

syllabes dont les deux premières sont en effet aux 

deux dernières dans la raison de 3 à 4- (Voyez 

Hhythme.) 

Epode. s. f. Chant du troisième couplet, qui, 
dans les odes , terminait ce que les Grecs appe- 
laient la’période , laquelle était composée de trois 
couplets ; savoir , la strophe , Yantistrdphe et 
Yépode. On attribue à Archiloque l'invention de 
Yépode. 

EprAcoRDE, s. m. Lyre ou cithare à sept cordes, 
comme, au dire de plusieurs, était celle de Mer- 
cure. 

Les Grecs donnaient aussi le nom d'eptacorde 
un système de musique formé de sept sons, tel 
qu’est aujourd’hui notre gamme. L’eptacorde syn- 
néménon, qu’on appelait autrement lyre de Ter- 
pandre , était composé des sons exprimés par ces 
lettres de la gamme, E, F, G , a, è, c, d. L ’epta- 
corde de PJiilolaüs substituait le bécarre au bémol, 

‘ • . • ._l : r_ 

et peut s’exprimer ainsij E, F, G, a, ” c,d. 

Fl en rapportait chaque corde h une des planètes, 
lhypate à Saturne, la parhypate à Jupiter, et 
ainsi de suite 

Eptamérides, s. f. Nom donné par M. Sauveur 
à l'un des intervalles de Son système exposé dans 
les Mémoires de l’Académie, année iyoï. 

Cet auteur divise d’abord l’oetave en 43 partie» 
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ou mérides ; puis chacune tle celles-ci en 7 epta- 
mèrides'y de sorte que l'octave entière comprend 
3oi eptamèrides , quil subdivise encore. (Voyez 
Décaméride. ) 

Ce mot est formé de Urrà, sept, et de , 
partie. 

Eptaphone, s. m. Nom d’un portique de la 
ville d’Olyrapie, dans lequel on avait ménagé un 
écho qui répétait la voix sept fois de suite. 11 y a 
grande apparence que l’écho se trouva la par ha- 
sard, et qu ensuite les Grecs, grands charlatans, 
en firent honneur à Part de l'architecte. 

Eqmsonnance, s. f. Nom par lequel les anciens 
distinguaient des autres cousonnanccs celles de 
l’octave et de la double octave , les seules qui his- 
sent paraphonie. Comme on a aussi quelquefois 
besoin de la môme distinction dans la musique 
moderne, on peut l’employer avec d’autant moins 
de scrupule, que la sensation de l'octave se con- 
fond très-souvent à l’oreille av.ee celle de l’unisson, 

Espace, s. m. Intervalle blanc, ou distance qui 
se trouve dans la portée entre une ligne et celle 
qui la suit immédiatement au-dessus ou au-des- 
sous. Il y a quatre espaces dans les cinq lignes, et 
il y a de plus deux espaces , l'un au-dessus, 1 autre 
au-dessous de la portée entière : I on borne quand 
il le faut, ces deux espaces indéfinis par des ligne* 
postiches ajoutées en haut ou en bas, lesquelles- 
augmentent létcuduc de la porléë et fournissent 
de nouveaux espaces. Chacun de ces espaces dj. 
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vise l’intervalle des deux lignes qui le terminent 
en deux degrés diatoniques; savoir, un de la ligne 
inférieure à 1 ' espace ^ et l’autre de 1 espace à la 
ligne supérieure. (Voyez Portée.) 

Etendue, s. f. Différence de deux sons donnés 
qui en ont d'intermédiaires, ou somme de tous les 
intervalles compris entre les deux extrêmes. Ainsi, 
la plus grande étendue possible, ou celle qui com- 
prend toutes les autres, est celle du plus grave au 
plus aigu de tous les sons sensibles ou apprécia- 
bles. Selon les expériences de M. Euler, toute 
cette étendue forme un intervalle d'environ huit 
octaves, entre un son qui fait 3o vibrations par 
seconde, et un autre qui en fait y 55a dans le 
même temps. 

Il n’y a point à 1 étendue en musique entre les 
deux termes de laquelle on ne puisse insérer une 
infinité de sons intermédiaires qui le partagent en 
une infinité d intervalles; d’où il suit que l’éten- 
due sonore ou musicale est divisible à l’infini, 
comme celle du temps et du lieu. (Voyez Inter- 
valle.) 

Eudromé. Nom de l’air que jouaient les haut- 
bois aux jeux Sthéniens, institués dans Argos en 
l’honneur de Jupiter. Hiérax, Argien, était l’in- 
venteur de cet air- 

Eviter , v. a. Éviter une cadence, c’est ajouter 
une dissonance à l’accord final , pour changer le 
mode ou prolonger la phrase. (Voyez Caûencb.) 

Evité, part. Cadence évitée . (Voyez Cadence.) 
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Evovaé , s. m. Mot barbare formé des six 
Voyelles qui marquent les syllabes des deux mots, 
seculorum amen , et qui n’est d usage que dans le 
plain-chant. C’est sur les lettres de ce mot qu’on 
trouve indiquées dans les psautiers et antipho- 
naires des églises catholiques les notes par les- 
quelles, dans chaque ton et dans les diverses 
modifications du ton, il faut terminer les versets 
des psaumes ou des canliques. 

L'Evovaé commence toujours par la dominante 
du ton de l'antienne qui le précède, et finit tou- 
jours par la finale. 

Euthia, s. f. Terme de la musique grecque, 
qui signifie une suite de notes procédant du grave 
à laigu. L euthia était une des parties de f an- 
cienne mélopée. 

Exacorde,^. m. Instrument à six cordes, ou 
système composé de six sons, tel que Yexacorde 
de Gui d’Arezzo. 

Exécutant, part, pris subst. Musicien qui exé- 
cute sa partie dans un concert; c’est la même 
chose que concertant. ('Voyez Concertant.) 
Voyez aussi les deux mots qui suivent. 

Exécuter, v. a. Exécuter une pièce de mu- 
sique, c’est chanter et jouer toutes les parties 

3 u elle contient, tant vocales qu instrumentales, 
ans 1 ensemble quelles doivent avoir, et la rendre 
telle qu elle est notée sur la partition. 

Comme la musique est faite pour être enten- 
due, ou n’en peut bien juger que par l cxécution. 

OÂclioaa. d* musique. 1 , *9 
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Telle partition paraît admirable sur le papier, 
qu’on ne peut en tendre exécuter sans dégoût ; et 
telle autre n’offre aux yeux qu’une apparence 
simple et commune, dont l’exécution ravit par 
des effets inattendus. Les petits compositeurs, 
attentifs à donner de la symétrie et du jeu à toutes 
leurs parties, paraissent ordinairement les plus 
habiles gens du monde, tant qu’on ne jugç de 
leurs ouvrages que par les yeux. Aussi ont -ils 
souvent l'adresse de mettre tant d instrumens di- 
vers, tant de parties dans leur musique, qu’on ne 
puisse rassembler que très-difficilement tous les 
sujets nécessaires pour Y exécuter. , 

Exécution, s. f. L’action d’exécuter une pièce 
de musique. 

Comme la musique est ordinairement com- 
posée de plusieurs parties dont le rapport exact, 
soit pour l’intonation, soit pour la mesure, est 
extrêmement difficile à observer, et dont l’esprit 
dépend plus du goût que des signes, rien n’est si 
rare qu’une bonne exécution ■ C'est peu de lire la 
musique exactement sur la note, il faut entrer 
dans toutes les idées du compositeur, sentir et 
rendre le feu de l’expression , avoir surtout l’oreille 
juste et toujours attentive pour écouter et suivre 
l’ensemble. 11 faut, en particulier dans la musique 
française, que la partie principale sache presser 
ou ralentirje mouvement selon que l’exigent le 
goût du chant, le volume de voix, et le dévelop- 
pement dès bras du chanteur; il faut, par cons^- 
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qnent, que tontes les autres parties soient, sans 
relâche, attentives â bien suivre' celle-là. Aussi 
l’ensemble de l'Opéra de Paris, oh la musique n’a 
point d’autre mesure que celle du geste, serait-il, 
à mon avis, ce qu’il y a de plus admirable en fait 
^exécution. 

v Si les Français, dit Sainl-Evremont, par leur 
u commerce avec les Italiens, sontparvenusà com- 
« poser plus hardiment, les Italiens ont aussi ga- 
« gné au commerce des Français, en ce qu ils on t 
« appris d'eux à rendre leur exécution plus agréa* 
« ble, plus louchante, et plus parfaite. » Le lec- 
teur se passera bien, je crois, de mon commen- 
taire sur ce passage. Je dirai seulement que les 
Français croient toute la terre occupée de leur 
musique, et qu'au contraire, dans les trois quarts 
de l’Italie, les musiciens ne savent pas même 
qu’il existe une musique française differente de la 
leur. 

On appelle encore execution la facilité de lire 
et d’exécuter une partie instrumentale, et 1 on dit, 
par exemple, d’un symphoniste, qu’il a beaucoup 
d’ exécution , lorsqu’il exécute correctement, sans 
hésftcr, et à la première vue, les choses les plus 
difficiles : 1 exécution prise en ce sens dépend 
surtout de deux choses •. premièrement, dune 
habitude parfaite de la touche et du doigter de son 
instrument; en second lieu, dune grande habi- 
tude de lire la musique et de phrascr en la regar- 
dant : car tant qu’on ne voit que des notes isolées, 
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on hésite toujours à les prononcer : on n’acquiert 
la grande facilité de Y exécution qu’en les unissant 
par le sens commun qu elles doivent fprmer, et 
en mettant la chose â la place du signe. C’est ainsi 
que la mémoire du lecteur ne l’aide pas moins que 
ses yeux, et qu’il lirait avec peine une langue in- 
connue, quoique écrite avec les mêmes caractères, 
et composée des mêmes mots qu il lit couramment 
dans la sienne. 

Expression . s. f. Qualité par laquelle le musi- 
cien sent vivement et rend avec énergie toutes les 
idées qu’il doit rendre, et tous les sentimens qhal 
doit exprimer. 11 y a une expression de composi- 
tion et une d exécution , et c’est de leur concours 
que résulte l’eflét musical le plus puissant et le 
plus agréable. ; . ,■ 

Pour donner de l'expression â ses ouvrages, le 
compositeur doit saisir et comparer tous les rap- 
ports qui peuvent se trouver entre les traits de 
son objet et les productions de son art-, il doit 
connaître ou sentir l’effet de tous les caractères, 
afin de porter exactement celui qu’il choisit au 
degré qui lui convient ; car , comme un bon 
peintre ne donne pas la même lumière à tous scs 
objets, l’habile musicien ne donnera pas non plus 
la même énergie à tous ses sentimens, ni la même 
force à tous ses tableaux , et placera chaque partie 
au lieu qui convient, moins pour la faire valoir 
seule que pour donner un plus grand eüèt au tout. 

Après avoir bien vu ce qu'il doit dire il cherche 
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comment il le dira; et voici où commence l’appli- 
cation des préceptes de l'art, qui est comme la 
langue particulière dans laquelle le musicien veut 
sc faire entendre. 

La mélodie, l’harmonie, le mouvement, le 
choix des inslruinens et des voix sont les élémens 
du. langage musical; et la mélodie, par son rap- 
port immédiat avec l'accent grammatical et ora- 
toire, est celui qui donne le caractère à tous les 
autres. Ainsi c est toujours du chant que se doit 
tirer la principale expression, tant dans la mu- 
sique instrumentale que dans la vocale. 

Ce qu'on cherche donc à rendre par la mélo- 
die, cest le ton dont s’expriment les sentimens 
qu’on veut représenter; et l'on doit bien se garder 
d’imiter en cela la déclamation théâtrale, qui n’est 
elle-même qu'une imitation, mais la voix de la 
nature parlant sans affectation et sans art. Ainsi 
le musicien cherchera d'abord un genre de mélo- 
die qui lui fournisse les inflexions musicales les 
plus convenables au sens des paroles, en subor- 
donnant toujours 1 expression des mots à celle de 
la pensée, et celle-ci môme à la situation de l'âme 
de l’interlocuteur : car, quand on est fortement 
affecté, tous les discours que l’on tient prennent, 
pour ainsi dire, la teinte du sentiment général 
qui domine eu nous, et l ou ne querelle point, ce 
qu’on aime du ton dont on querelle un indifférent. 

La parole est diversement accentuée selon les 
diverses passions qui l'inspirent, tantôt aigue et 

ay. 
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véhémente , tantôt remisse et lâche , tantôt variée 
et impétueuse, tantôt égale et tranquille dans ses 
inflexions. De là le musicien tire les différences 
des modes de chant qu'il emploie et des lieux di- 
vers dans lesquels il maintient la voix , la faisan t 
procéder dans le bas par de petits intervalles pour 
exprimer les langueurs de la tristesse et de l’abat- 
tement, lui arrachant dans le haut les sons aigus 
de l’emportement et de la douleur, et l’entraînant 
rapidement, par tous les intervalles de son diapa- 
son, dans l’agitation du désespoir ou l’égarement 
des passions contrastées. Surtout il faut bien ob- 
server que le charme de la musique ne consiste 
pas seulement dans l’imitation, mais dans une 
imitation agréable; et que la déclamation môme, 
pour faire un si grand effet, doit être subordonnée 
à la mélodie; de sorte qu’on ne peut peindre le 
sentiment sans lui donner ce charme secret qui 
en es. inséparable, ni toucher le cœur si Ion ne 
plaît à l’oreille. Et ceci est encore très-conforme à 
la nature, qui donne au ton des personnes sen- 
sibles je ne sais quelles inflexions touchantes et 
délicieuses que n'eut jamais celui des gens qui ne 
sentent rien. N allez donc pas prendre le baroque 
pour l’expressif, ni la dureté pour de 1 énergie, ni 
donner un tableau hideux des passions que vous 
vouiez rendre, ni faire, en un mot, comme à 
l’Opéra français, où le ton passionné ressemble 
aux cris de la colique, bien plus qu’aux transports 
de l’amour. 
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Le plaisir physique qui résulte de l'harmonie 
augmente à son tour le plaisir moral de l'imita- 
tion, en joignant les sensations agréables des ac- 
cords à {'expression de la mélodie par le même 
principe dont je viens de parler. Mais 1 harmonie 
lait plus encore; elle renforce l 'expression même, 
en donnant plus de justesse et de précision aux 
intervalles mélodieux, elle anime leur caractère, 
et, marquant exactement leur place dans l’ordre 
de la modulation, elle rappelle ce qui précède, 
annonce ce qui doit suivre, et lie ainsi les phrases 
dans le chant, comme les idées se lient dans lu 
discours. L'harmonie, envisagée de cette manière, 
fournit au compositeur de grands moyens d'ex- 
pression , qui lui échappent quand il ne cherche 
Y expression que dans la seule harmonie; car alors, 
au lieu d’animer l’accent, il l’étouffe par ses ac- 
cords, et tous les intervalles, confondus dans un 
continuel remplissage, n’offrent à l'oreille qu une 
suite de sons fondamentaux qui n’ont rien de tou- 
chant ni d’agréable, et dont l'effet s’arrête au cer- 
veau. 

Que fera donc l’harmoniste pour concourir à 
Yexpression de la mélodie et lui donner plus d’el- 
fet? il évitera soigm usement de couvrir le son 
principal dans la combinaison des accords, il sub- 
ordonnera tous scs accoinpagncrocus à la partie 
chantante; il en aiguisera l’énergie pair le concours 
des autres parties ; il renforcera l’effet de certains 
passages par des accords sensibles; il eu dérobera 
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d'autres par supposition ou par suspension , en 
les comptant pour rien sur la basse; il fera sortir 
les expressions fortes par des dissonances ma- 
jeures; il réservera les mineures pour des senti- 
mens plus doux; tantôt il liera toutes ces parties 
par des sous continus et coulés ; tantôt il les fera 
contraster sur le chant par des notes piquées ; tau- 
tôt il lrappera l’oreille par des accords pleins ; tan- 
tôt il renforcera Lacceut par le choix d’un seul in- 
tervalle : partout il rendra présent et sensible l'en- 
chaînement des modulations, et fera servir la basse 
et son harmonie à déterminer le lieu de chaque 
passage daus le mode, afin qu’on n’entende jamais 
un intervalle ou un trait de chaut sans sentir eu 
même temps son rapport avec le tout. 

A l’égard du r rythme , jadis si puissant pour 
donner de la force, de la variété, de l’agrément à 
l'harmonie poétique^ si nos langues, moins accen- 
tuées et moius prosodiques, out perdu le charme 
qui eu résultait, uotre musique en substitue un 
autre plus indépendant du discours daus l’égalité 
de la mesure, et daus les diverses combinaisons 
de ses temps, soit à la fois dans le tout, soit sépa- 
rément daus chaque partie. Les quantités de la 
langue sont presque perdues sous celles des notes; 
et la musique, au heu de parler avec la parole, 
emprunte en quelque sorte de la mesure un lan- 
gage à part. La force do f expression consiste, en 
cette partie, à réunir ces deux langages le plus 
qu’il est possible, et à fane que, si la mesure et le 
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rhythme ne parlent pas de la même manière, ils. 
disent au moins les mêmes choses. 

La gaieté qui donne de la vivacité à tous nos 
mouvemens en doit donner de même à la mesure; 
la tristesse resserre le cœur, ralentit les mouve- 
mens, et la même langueur se fait sentir dans les 
chants qu’el'e inspire; mais quand la douleur est 
vive ou qu’il se passe dans l’âme de grands com- 
bats, la parole est inégale; elle marche alternati- 
vement avec la lenteur du spondée et avec la ra- 
pidité du pyrrhique et souvent s’arrête tout court 
comme dans le récitatif obligé : c’est pour cela 
que les musiques les plus expressives, ou du moins 
les plus passionnées, sont communément celles où 
les temps, quoique égaux entre eux , sont le plus 
inégalement divisés; au lieu que l image du som- 
meil, du repos, de la paix de lame, se peint vo- 
lontiers avec des notes égales, qui ne marchent 
ni vite, ni lentement. 

Une observation que le compositeur ne doit 
pas négliger, c’est que, plus l’harmonie est recher- 
chée, moins le mouvement doit être vif, afin que 
l’esprit ait le temps de saisir la marche des disso- 
nances et le rapide enchaînement des modula- 
tions; il n’y a que le dernier emportement des 
passions qui permette d’allier la rapidité de la me- 
sure et la dureté des accords. Alors, quand la tête 
est perdue , et qu’à force d agitation l’acteur sem- 
ble ne savoir plus ce qu’il dit, ce désordre éner- 
gique et terrible peut se porter ainsi jusqu’à l'Ame 



34G EXP 

du spectateur, et le mettre de même hors de lui. 
Mais si vous u’êtes bouillant et sublime, vous ne 
serez que baroque et froid; jetez vos auditeurs 
dans le délire, ou gardez-vous d'y tomber : car 
celui qui perd la raison n’est jamais qu’un insensé 
aux yeux de ceux qui la conservent, et les fou» 
n’intéressent plus. 

Quoique la plus grande force de F expression 
se retire de la combinaison des sons, la qualité de 
leur timbre n’est pas indifférente pour le même 
effet. Il y a des voix fortes et sonores qui en im- 
posent par leur étoffé; d’autres légères et flexibles, 
bonnes pour les choses d’exécution ; d'autres sen- 
sibles et délicates, qui vont au cœur par des chants 
doux et pathétiques. En général les dessus et toutes 
les voix aiguës sont plus propres pour exprimer la 
tendresse et la douceur, les basses et concordans 
pour l’emportement et la colère : mais les Italiens 
ont banni les basses de leurs tragédies, comme 
une partie dont le chant est trop rude pour le 
genre héroïque, et leur ont substitué les tailles ou 
ténor, dont le chant a le même caractère avec un 
effet plus agréable. Ils emploient ces mêmes basses 
plus convenablement dans le comique pour les 
rôles à manteaux , et généralement pour tous les 
caractères de charge. 

Les instrumens ont aussi des expressions très- 
différentes selon quelle son en est fort ou faible, 
que le timbre en est aigre ou doux , que le diapa- 
son en est grave ou aigu, et qu’on en peut tirer 


Digitized by Googlt 


EXP 34; 

des sons en plus grande ou en moindre quantité. 
La flûte est tendre, le hautbois gai, la trompette 
guerrière, le cor sonore, majestueux, propre aux 
grandes expressions. Mais il n'y a point d’instru- 
ment dont on tire une expression plus variée et 
plus universelle que du violon. Cet instrument 
admirable fait le fond de tous les orchestres, et 
suffit au grand compositeur pour en tirer tous les 
effets que les mauvais musiciens cherchent inuti- 
leinentdans l’alliaged'une multitude d’instrumens 
divers. Le compositeur doit connaître le manche 
du violon pour doigter ses airs, pour disposer sc s 
arpèges, pour savoir l’cCèt des cordes à vide, et 
pour employer et choisir ses tons selon les divers 
caractères qu’ils ont sur cet instrument. 

Vainement le compositeur saura- t-il animer 
son ouvrage, si la chaleur qui doit y régner ne 
passe à ceux qni l'exécutent. Le chanteur qid 
ne voit que des notes dans sa partie n’est point 
• nétat de saisir l'expression du compositeur, ni 
d’en donner une à ce qu’il chante, s’il n’en a bien 
saisi le sens. Il faut entendre ce qu’on lit pour le 
faire entendre aux autres, et il ne suffit pas d’ètre 
sensible en général, si Ion ne l’est en particulier 
à l'énergie de la langue qu’on parle. Commencez 
donc par bien connaître le caractère du chant 
que vous avez à rendre, son rapport au sens des 
paroles, la distinction de ses phrases, 1 accent 
qu’il a par lui-même, celui qu’il suppose dans la 
voix de 1 exécutant, l’énergie que le compositcut 
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a donnée au poete , et celle que vous pouvez don- 
•ner à votre tour au compositeur; alors livrez vos 
organes à toute la chaleur que ces considérations 
vous auront inspirée; faites ce que vous feriez si 
vous étiez à la fois le poète , le compositeur, fac- 
teur et le chanteur; et vous aurez toute l’expres- 
sion qu’il vous est possible de donner à l’ouvrage 
que vous avez à rendre. De cette manière il arri- 
vera naturellement que vous mettrez de la déli- 
catesse et des ornemens dans les chants qui ne 
sont qu’élégans et gracieux , du piquant et du feu 
dans ceux qui sont animés et gais, des gémisse- 
rnens et des plaintes dans ceux qui sont tendres 
et pathétiques , et toute l’agitation du forte-piano 
dans l’emportement des passions violentes. Par- 
tout où l’on réunira fortement l'accent musical 
à l'accent oratoire , partout où la mesure se fera 
vivement sentir et servira de guide aux accens du 
chant, partout où l’accompagnement et la voix 
sauront tellement accorder et unir leurs effets, 
qu’il n’en résulte qu’une mélodie, et que laudi- 
teur trompé attribue à la voix les passages dont 
l'orchestre l’embellit ; enfin partout où les orne- 
mens , sobrement ménagés, porteront témoignage 
de la facilité du chanteur, sans couvrir et défigurer 
le chant, l ’ expression sera douce, agréable et 
•forte; l’oreille sera charmée, et le cœur ému; le 
physique et le moral concourront à la fois au 
plaisir des écoutans, et il régnera un tel accord 
entre la parole et le chant, que le tout semblera 
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«'être qu’une langue délicieuse qui sait tout dire 
et plaît toujours. 

Extension, s. f., est, selon Aristoxène, une 
des quatre parties de la mélopée, qui consiste à 
soutenir long- temps certains sons, et au-delà 
même de leur quantité grammaticale. Nous appe- 
lons aujourd hui tenues les sons ainsi soutenus. 
(Voyez Tenue.) 



F ut fa , F fa ut, ou simplement F. Quatrième 
son de la gamme diatonique et naturelle, lequel 
s appelle autrement fa. ( V oyez Gammf. ) 

L est aussi le nom de la plus basse des trois 
clefs de la musique. (Voyez Clef.) 

Face, s. f. Combinaison, ou des sons d’un 
accord, en commençant par un de ces sons et 
prenant 1 s autres selon leur suite naturelle, ou 
des totichcs du clavier qui forment le môme ac- 
cord. D ou il suit qu’uB accord peut avoir autant 
de faces qu il y a de sons qui le composent} car 
chacun peut être le premier à son tour. 

L’accord parfait ut mi sol a trois faces. Par la 
première, tous les doigts sont rangés par tierces, 
et la tonique est sous 1 index; par la seconde, mi 
sol ut, il y a une quarte entre les deux derniers 
doigts, et la tonique est sous le dernier; par la 
troisième , sol ut mi , la quarte est entre f index el 
le quatrième, et la tonique est sous celui-ci. (Voy 
Renversement. ) : 

Bklienn. d* mati^u. 1« 
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Comme les accords dissonans ont ordinaire- 
ment quatre sons , ils ont aussi quatre faces, qu'on 
peut trouver avec la même facilité. (V. Doigteb.) 

Facteur, j. m. Ouvrier qui fait des orgues ou 
des clavecins. 

Fanfare, j. f. Sorte dair militaire , pour l’or- 
dinaire court et brillant, qui s’exécute par des 
trompettes, et qu’on imite sur d'autres instru- 
mens. La fanfare est communément à deux des- 
sus de trompettes accompagnées de tymbales; et 
bien exécutée, elle a quelque chose de martial et 
d gai qui convient fort à son usage. De toutes les 
troupes de l'Europe, les allemandes sont celles 
qui ont les meilleurs instrumens militaires : aussi 
leurs marches et fanfares font elles un effet admi- 
rable. C’est une chose à remarquer que dans tout 
le royaume de France il n'y a pas un seul trom- 
pette qui sonne juste, et la nation la plus guer- 
rière de l’Europe a les instrumens militaires les 
plus discordans; ce qui n'est pas sans inconvé- 
nient. Durant la dernière guerre, les paysans de 
Bohême, d’Autriche, et de Bavière, tous musi- 
ciens nés, ne pouvant croire que les troupes 
réglées eussent des instrumens si faux et si détes- 
tables, prirent tous ces vieux corps' pour de nou- 
velles levées qu’ils cotnmencèrent à mépriser; et 
l’on ne saurait dire à combien de braves gens des 
tons faux ont coûté la vie : tant il est vrai que, 
dans l’appareil de la guerre, il ne fout rien négli- 
ger de ce qui frappe les sens 1 
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Fantaisie, j. f. Pièce de musique instrumen- 
tale qu’on exécute en la composant. Il y a cette 
différence du caprice à la fantaisie, que le caprice 
est un recueil d’idées singulières et disparates que 
rassemble une imagination échauffée, et qu’on 
peut meme composer à loisir; au lieu que la fan- 
taisie peut être une pièce très-régulière, qui ne 
diffère des autres qu’en ce qu’on l’invente en 
l'exécutant, et qu elle n’existe plus sitôt qu elle est 
achevée. Ainsi le caprice est dans l'espèce et l’as- 
sortiment des idées, et la fantaisie dans leur prom- 
ptitude à se présenter. Il suit de là qu’un caprice 
peut fort bien s'écrire, mais jamais une fantaisie ; 
car sitôt qu’elle est écrite ou répétée, ce n’est 
plus une fantaisie, c’est une pièce ordinaire. 

Faucet. (Voyez Fausset.) 

Fausse-quarte. (Voyez Quarte.) 

Fausse-quinte , s. f. Intervalle dissonant, ap- 
pelé par les Grecs hani-diapente , dont les deux 
termes sont distans de quatre degrés diatoniques, 
ainsi que ceux de la quinte juste, mais dont l’in- 
tervalle est moindre d’un semi-ton; celui de la 
quinte étant de deux tons majeurs, d’un ton mi- 
neur,, et d’un semi-ton majeur, et celui de la 
fausse-quinte seulement d'un ton majeur, d’un ton 
mineur, et de deux semi-tons majeurs. Si, sur nos 
claviers ordinaires , on divise 1 octave en deux 
parties égales , on aura d’un côté la fausse-quinte , 
comme si fa , et de l'autre le triton , comme fa si : 
mais ces deux intervalles, égaux en ce sens, ne le 
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sont ni quant au nombre de degrés, puisque le 
triton n’en a que trois, ni dans la précision des 
rapports, celui de la faussc-quinte étant de 4$ à 
64 , et celui du ti iton de 3a à 5. 

L’accord de fausse- quinte est renversé de l'ac- 
cord dominant, en mettant la note sensible au 
grave. Voyez au mot Accord comment celui-là 
s’accompagne. 

11 faut bien distinguer la fausse-quinte disso- 
nance , de la quinte-fausse réputée consonnance , 
et qui n’est altérée que par accident. ( V oyez 
Quinte. ) 

Fausse-relation, s. f. Intervalle diminué ou 
superflu . ( V oyez Relation. ) 

Fausset, s. m. C’est cette espèce de voix paf 
laquelle un homme, sortant à l’aigu du diapason 
de sa voix naturelle , imite celle de la femme. Un 
homme fait à peu près, quand il chante le fausset , 
ce que fait un tuyau d’orgue quand il octavie.' 
( Voyez Octavier. ) 

Si ce mot vient du français faux opposé â 
juste , il faut l’écrire comme je fais ici, en suivant 
l’orthographe de l’Encyclopédie : mais s’il vient , 
comme je le crois, du latin faux, faucis, la gorge, 
il fallait, au lieu des deux ss qu’on a substituée;, 
laisser le c que j’y avais mis : faucet. 

Faux, adj. et adv. Ce mot est opposé à juste. 

On chante faux, quand on n’entonnepas les in- 
tervalles dans leur justesse , qu’on forme des soi. s 
trop hauts ou trop bas. 
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Il y a des voix fausses, des cordes fausses, des 
mstrumens faux. Quant aux voix, on prétend 
que le défaut est dans l’oreille et non dans la 
glotte : cependant j’ai vu des gens qui chantaient 
très -faux j et qui accordaient un instrument très- 
juste. La fausseté de leur voix n’avait donc pas sa 
cause dans leur oreille. Pour les instruinens, 
quand les tons en sont faux , c’est que l’instru- 
ment est mal construit, que les tuyaux en sont 
mal proportionnés , ou les cordes fausses , ou 
quelles ne sont pas d’accord; que celui qui en 
joue touche faux , ou qu il modifie mal le vent ou 
les lèvres. 

Faux-accord. Accord discordant, soit parce 
qu il contient des dissonances proprement dites, 
soit parce que les consonnances n’en sont pas 
justes. ( Voyez Accord-faux. ) 

Faux-bourdon, s. m. Musique à plusieurs par- 
ties, mais simple et sans mesure, dont les notc< 
sont presque tontes égales, et dont l’harmonie est 
toujours syllabique. C’est la psalmodie des catho- 
liques romains chantée à plusieurs parties. Le 
chant de nos psaumes à quatre parties peut aussi 
passer pour une espèce de faux-bourdon , maisqui 
procède avec beaucoup de lenteur et de gravité. 

Feinte, s. f. Altération d’une note ou d’un 
intervalle par un dièse ou par un bémol. C'est 
proprement le nom commun et générique du 
dièse et du bémol accidentels. Ce mot n'est plus 
en usage, mais on ue lui en a point substitué. La 
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crainte d’employer des tours surannés énerve tous 
les joure notre langue; la crainte d'employer de 
vieux mots l'appauvrit tous les jours : ses plus 
grands ennemis seront toujours les puristes. 

On appelait aussi feintes les touches chroma- 
tiques du clavier, que nous appelons aujourd’hui 
touches blanches, et qu’autre fois ou faisait noires, 
parce que nos grossiers ancêtres n’avaient pas 
songé à faire le clavier noir, pour donner de 
l’éclat à la main des femmes. Ou appelle encore 
, aujourd’hui feint es -coupé es celles de ces touches 
qui sont brisées pour suppléer au ravalement. 

FèTE, s. fé Divertissement de cbant et de danse 
qu’oji introduit dans uu acte d opéra, et qui inter- 
rompt ou suspend toujours l’action. 

Ces fêtes ne sont amusantes qu’autant que l'o- 
péra même est ennuyeux. Dans un drame intéres- 
sant et bien conduit, il serait impossible de les 
supporter. 

La différence qu'on assigne à l’Opéra entre les 
mots dç/éfe et de divertissement , est que le pre- 
mier s’applique plus particulièrement aux tragé- 
dies , et le sccoud aux ballets. 

Fi. Syllabe avec laquelle quelques musiciens 
solfient le fa dièse, comme ils solfient par ma le 
mi bémol; ce qui paraît assez bien entendu. 
( Voyez Solfier. ) 

FiGirçi. Cet adjectif s'applique aux notes ou à 
l'harmonie : aux notes, comme dans ce mot. 
bossu- fi jurée, pour exprimer une basse dont lei 
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notes portant accord sontsubdivisées en plusieurs 
autres notes de moindre valeur ( voyez Basse-fi- 
gurée); à l'harmonie, quand on emploie, par 
supposition et dans une marche diatonique , d au- 
tres notes que celles qui forment l’accord. (Voyez 
Harmonie-figurée et Supposition. ) 

Figurer, v. a. C'est passer plusieurs notes 
pour une; c’est faire des doubles, des variations; 
c'est ajouter des notes au chant de quelque ma- 
nière que ce soit ; enfin c'est donner aux sons har- 
monieux une figure de mélodie, en les liant par 
d’autres sons intermédiaires. ( Voyez Double, 
Fleurtis, Harmonie-figurée. ) 

Filer un son, c'est, en chantant, ménager sa 
voix, en sortequ on puisse le prolonger long-temps 
sans reprendre baleine. 11 y a deux manières de 
filer un son : la première , en le soutenant tou- 
jours également; ce qui se fait pour lordinaire 
sur les tenues où l accompaguemcnt travaille : la 
seconde, eu le renforçant: ce qui est plus usité 
dans les passages et roulades. La première ma- 
nière demande plus de justesse, et les Italiens la 
préfèrent; la seconde a plus d’éclat, et plai! da- 
vantage aux Français. 

Fin, s. f. Ce mot sc place quelquefois sur la 
finale de la première partie dun rondeau, pour 
marquer qu ayant repris cette première partie, 
c’est sur cette finale qu’on doit s’arrêter et finir. 
( Voyez Rondeau. ) 

ün n emploie plus guère ce mot à cet usage. 
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les Français lui ayant substitué le' point final, à 
l’exemple des Italiens. ( Voyez Point-final. ) . 

Finale , s. f. Principale corde du mode qu’on 
appelle aussi tonique, et sur laquelle l’air ou la 
pièce doit finir. ( Voyez Mode. ) 

Quand on compose à plusieurs parties, et sur- 
tout des chœurs, il faut toujours que la basse 
tombe en finissant sur la fiote même de la finale . 
Les autres parties peuvent s’arrêter sur sa tierce 
ou sur sa quinte. Autrefois c’était une règle de 
donner toujours à la tin d'une pièce la tierce ma- 
jeure à la finale , même en mode mineur; mais 
cet usage a été trouvé de mauvais goût et tout-à- 
fait abandonné. 

Fixe, adj. Cordes ou sons - /? xes ou stables. 
(Voyez Son, Stable.) 

Flatté, s. m. Agrément du chant français;, 
difficile à définir, mais dont on comprendra suf- 
fisamment l’effet par un exemple. (Voyez Plan- 
che B, figure i3, au mot Flatté.) 

Fleurtis, s. m. Sorte de contre-point figuré, 
lequel n’est point syllabique ou note sur note. C’est 
aussi 1 assemblage des divers agrémens dont on 
orne un chant trop simple. Ce mot a vieilli en tout 
sens. (V oy. Broderies , Doubles , Variation , 
Passage.) 

Faible, adj. Temps faible. ( Voyez Temps.) 

Fondamental, adj Son fondamental est celui 
qui sert de fondement à i’accord (voyez Accord), 
ou au ton (voyez Tonique). Basse- fondamentale 
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est celle qui sert de fondement a l'harmonie. 
(Voyez Basse-fondamentale). Accord fonda- 
mental est celui dont la basse est fondamentale , 
et dont les sons sont arrangés selon l'ordre de leur 
génération : mais comme cet ordre écarte extrê- 
mement les parties , on les rapproche par des 
combinaisons ou renversemens; et, pourvu que 
la basse reste la même, l’accord ne laisse pas pour 
cela de porter le nom de fondamental ; tel est, par 
exemple, cet accord ut mi sol 7 renfermé dans un 
intervalle de quinte : au lieu que dans l’ordre de 
sa génération ut so! mi 7 il comprend une dixième, 
et même une dix-"eptième, puisque l’ut fonda- 
mental n’est pas la quinte de sol , mais l’octave de 
cette quinte. 

Force, s. f. Qualité du son, appelée aussi quel- 
quefois intensité, qui le rend plus sensible et le 
fait entendre de plus loin. Les vibrations plus ou 
moins fréquentes du corps sonore sont ce qui 
rend le son aigu ou grave; leur plus grand ou 
moindre écart de la ligne de repos est ce qui le 
rend fort ou faible; quand cet écart est trop grand 
et qu’on force I nstrument ou la voix (voyez For- 
cer), le son devient bruit^ et cesse d être-appré- 
ciable. 

Forcer la voix, c’est excéder en haut ou en 
bas son diapason, ou son volume, à force d’ha- 
leine; c’est crier au lieu de chanter. Toute voix 
qu’on force perd sa justesse : cela arrive même 
aux instrumens où I on force l’archet ou le vent; 
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et voilà pourquoi les Français chantent rarement 

juste. 

Forlane, s. f. Air d'une danse de même nom, 
commune à Venise, surtout parmi les gondoliers. 
Sa mesure est à ; elle se bat gaiement, et la danse 
est aussi fort gaie. On l’appelle forlane parce 
qu’elle a pris naissance dans le Frioul, dont les 
habitans s’appellent Forlans. 

Fort, ado. Ce mot s’écrit dans les parties pour 
marquer qu'il faut forcer le son avec véhémence , 
mais sans le hausser; chanter à pleine voix, tirer 
de l’instrument beaucoup de son : ou bien il s’em- 
ploie pour détruire l'effet du mot doux employé 
précédemment. 

Les Italiens ont encore le superlatif fortissimo , 
dont on n’a guère besoin dans la musique fran- 
çaise; car on y chante ordinairement très-fort . 

Fort, adj. (Temps fort. (Voyez Temps.) 

Forte-piano. Substantif italien composé, et 
que les musiciens devraient franciser, comme les 
peinires ont francisé celui de chiaro-scuro en 
adoptant l’idée qu il exprime. Le forte-piano est 
l’art d’adoucir et renforcer les sons dans la mélo- 
die imitative, comme on fait dans la parole quelle 
doit imiter. Non-seulement quand on parle avec 
chaleur on ne s’exprime point toujours sur le 
même ton , mais on ne parle pas toujours avec le 
même degré de force. La musique, en imitant la 
variété des accens et des tons, doit donc imiter 
aussi les degrés intenses ou rémisses de la parole^ 
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et parler tantôt doux, tantôt fort, tantôt h demi- 
voix; et voilà ce qu’indique en général le mot 
forte-piano. 

Fragmens. On appelle ainsi à l’Opéra de Paris 
le choix de trois ou quatre actes de ballet, qu’on 
tire de divers opéra, et qu’on rassemble, quoi- 
qu'ils n’aient aucun rapport entre eux, pour être 
représentés successivement le même jour, et rem- 
plir, avec leurs entr’actes, la durée d'un spectacle 
ordinaire. Il n'y a qu’un homme sans goût qui 
puisse imaginer un pareil ramassis , et qu’un 
théâtre sans intérêt où l’on puisse le supporter. 

Frappé, ad], pris subst. C’est le temps où fou 
baisse la main ou le pied, et où l’on frappe pour 
marquer la mesure. (Voyez Thésis.) On ne frappe 
ordinairement du pied que le premier temps de 
chaque mesure; mais ceux qui coupent en -deux 
b mesure à quatre frappent aussi le troisième. F.n 
battant de la main la mesure, les Français ne 
frappent jamais que le premier temps, et mar- 
quent les autres par divers mouvemeus de main : 
mais les Italiens frappent les deux premiers de la 
mesure à trois, et lèvent le troisième; ils frappent 
de même les deux premiers de la mesure à quatre, 
et lèvent les deux autres. Ces mouvemens sont 
plus simples et semblent plus commodes. 

Fredox, s. m. Vieux mot qui signifie un pas- 
sage rapide et presque toujours diatonique de 
plusieurs notes sur la même syllabe; c'est à peu 
près ce que l’on a depuis appelé roulade , avec 
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cette différence que la roulade dure davantage et 

s’écrit, au lieu que le fredon n’est qu'une courte 

addition de goût, ou, comme on disait autrefois, 

nue diminution que le chanteur fait sur quelque 

note. 

Fredonner, v. n. et a. Faire des fredons. Ce 
mot est vieux, et ne s’emploie plus qu en dérision. 

Fugue, j. f. Pièce ou morceau de musique ou 
l’on traite, selon certaines règles d harmonie et de 
modulation', un chant appelé sujet , en le faisant 
passer successivement et alternativement d’une 
partie à une autre.. 

Voici les principales règles de la fugue , d nt 
les unes lui sont propres, et les autres communes 
avec l’imitation. 

I. Le sujet procède de la tonique à la domi- 
nante, ou de la dominante à la tonique, en mon- 
tant ou en descendant. 

. II. Toute fugue a sa réponse dans la partie qui 
suit immédiatement celle qui a commencé. 

III. Cette réponse doit rendrelesujetàlaquarte 
ou à la quinte, et par nu mouvement semblable, 
le plus exactement qu’il est possible-, procédaut 
de la dominante à la tonique, quand le sujet s’est 
annoncé de la tonique à la dominante, et vire 
versa, line partie peut aussi reprendre le même 
sujet à l’octave ou à l’unisson de la précédante; 
mais alors c'est répétition plutôt qu’une véritable 
réponse. 

IV. Comme l’octave se divise en deux parties 
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inégales, dont l’une comprend quatre degrés en 
montant de la tonique à la dominante, et l'autre 
seulement trois en continuant de monter de la 
dominante à la tonique, cela oblige d’avoir égard 
à cette différence dans l'expression du sujet, et de 
faire quelque changement dans la réponse, pour 
ne pas quitter les cordes essentielles du mode. 
C’est autre chose quand on se propose de changer 
de ton; alors loxactilude même de la réponse 
prise sur une autre corde produit les altérations 
propres à ce changement. 

\ . 11 faut que la fugue soit dessinée de telle 
sorte que la réponse puisse entrer avant la fin du 
premier chant, afin qu on entende en partie l’une 
et l’autre à la fois, que par cette anticipation le 
sujet se lie pour ainsi dire à lui même, et que l’art 
du compositeur se montre dans ce concours. C’est 
sc moquer que de donner pour fugue un chant 
qu’on ne fait que promener d une partie à l’autre, 
sans autre gêne que de l'accompagner ensuite à sa 
volonté : cela mérite tout au plus le nom d imita- 
tion. (Voyez Imitation.) 

Outre ces règles, qui sont fondamentales, pour 
réussir dans ce genre de composition, il y en a 
d’autres qui, pour n’ètre que de goût, n’en sont 
pas moins essentielles. Les fugues , en général, 
rendent la musique plus bruyante qu’agréable; 
c’est pourquoi elles conviennent mieux dans les 
chœurs que partout ailleurs, Or, comme leur 
principal mérite est de fixer toujours l’oreille sur 
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le chant principal ou sujet, qu’on fait pour cela 
passer incessamment de partie en partie, et de 
modulation en modulation, le compositeur doit 
mettre tous ses soins à rendre toujours ce chant 
bien distinct, ou à empêcher qu’il ne soit étouftë 
ou confondu parmi les autres parties. Il y a pour 
cela deux moyens. L’un, dans lie mouvement qu’il 
faut sans cesse contracter : de sorte que, si la 
marche de la fugue est précipitée, les autres par- 
ties procèdent posément par des notes longues; 
et, au contraire, si la fugue marche gravement, 

2 ue les accompagnemcns travaillent davantage, 
e second moyen est d’écarter l'harmonie, depeur 
que les autres parties, s’approchant trop de celle 
qui chante le sujet, ne se confondent avec elle, et 
ne l’empêchent de se faire entendre assez nette- 
ment; en sorte que ce qui serait, un vice partout 
ailleurs devient ici une beauté 

Unité de mélodie ; voilà la grande règle com- 
mune qu’il faut souvent pratiquei par des moyens 
différons. 11 faut choisir les accords, les inter- 
valles, afin qu’un certain son, et non pas un 
autre, fasse l’efiët principal : unité de mélodie. 

Il faut quelquefois mettre en jeu des instru- 
mens ou des voix d’espèce différente, afin que la 
partie qui doit dominer se distingue plus aisé- 
ment : unité de mélodie. Une autre attention non 
moins nécessaire est, dans les divers enchaine- 
meus de modulations qu’amène la marche et le 
progrès de la fugue 2 de faire que toutes ces mo- 
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dulations se correspondent à la fois dans toutes 
les parties, de lier le tout dans son progrès par 
une exacte conformité de ton, de peur qu’une 
partie étant dans un ton et l'autre dans un autre, 
l'harmonie entière ne soit dans aucun, et ne pré- 
sente plus d effet simple à I oreille, ni d idée simple 
à l’esprit : unité (le mélodie. En un mot, dans 
toute fugue , la confusion de mélodie et de modu- 
lation est en même temps ce qu i! y a de plus à 
craindre et de plus difficile à éviter; et le plaisir 
que donne ce genre de musique étant toujours 
médiocre, ou peut dire qu’une belle fugue est 
1 ingrat chef-d oeuvre d un bon harmoniste. 

Il y a encore plusieurs autres manières de fu- 
gues ; comme les fugues perpétuelles , appelées 
canons , les doubles fugues , les contre-fugues , ou 
fugues renversées , qu’on peut voir chacune à 
son mot, et qui servent plus à étaler l’art des com- 
positeurs qu à flatter l’oreille des écoutans. 

Fugue , du latin fuga., fuite; parce que les par- 
ties, partant ainsi successivement, semblent se 
fuir et se poursuivre l une l'autre. 

Fugue renversée. C’est une fugue dont la ré- 
ponse se fait par mouvement contraire à celui du 
sujet. (Voyez Contre-fugue.) 

Fusée, s. f. Trait rapide et continu qui monte 
ou descend pour joindre diatoniquement deux 
notes à un grand intervalle l'unc de l'autre. (Voyez 
PL C , ligure j.) A moins que la fusée ne soit 
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notée, il fout, pour l’exécuter, qu’une des deux 
notes extrêmes a.t une dur;'e sur laquelle ou 
puisse passer la fusée sans altérer la mesure. 

G 

G re sol } G sol re ut , ou simplement G. Cin- 
quième son de la gamme diatonique, lequel s'ap- 
pelle autrement sol. (Voyez Gamme.) 

C’est aussi le nom de la plus haute des trois 
clefs de la musique. (Voyez Clef.') 

Gai, adv. Ce mot écrit au-dessus d’un air ou 
d’un morceau de musique, indique un mouve- 
ment moyen entre le vite et le modéré; il répond 
au mot italien allegro , employé pour le même 
usage. (Voyez Allegro.) 

Ce mot peut s’entendre aussi du caractère 
d une musique, indépendamment du mouvement. 

Gaillarde, î. f. Air; à trois temps gais d’une 
danse de même nom. On la nommait autrefois 
romanesque y parce quelle nous est, dit-on, venue 
de Rome, ou du moins d’Italie. 

Cette danse est hors d’usagedepuis long-temps. 
Il en est resté seulement un pas appelé ? pas de 
gaillarde. 

Gamme , gamm’ut , ou gamma-ut. Table ou 
échelle inventée par Gui Arétin , sur laquelle on 
apprend à nommer et entonner juste les degrés 
de l’octave par les six notes de musique, ut re mi 
fa sol la , suivant toutes les dispositions qu'on 
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peut leur donner; ce qui s’appelle solfier. (Voyez 
ce mot.) 

La gamme a aussi été nommée main harmoni- 
que, parce que Gui employa d’abord la figure 
d’une main , sur les doigts de laquelle il rangea 
ses notes, pour montrer les rapports de ses liexa- 
cordes avec les cinq télracordes dts Grecs. Cetle 
inain a été en usage pour apprendre à nommer 
les notes jusqu’à 1 invention du si qui a aboli 
chez nous les muances , et par conséquent la 
main harmonique qui sert à les expliquer. 

Gui Arétin, ayant, selon l’opinion commune , 
ajouté au diagramme des Grecs un tétracorde à 
l’aigu, et une cordie au grave, ou plutôt, selon 
Meibomius, ayant, par ces additions, rétabli ce 
diagramme dans son ancienne étendue, il appela 
cette corde grave hypoproslambanomenos , et la 
marqua par le T des Grecs; et comme cette lettre 
se trouva ainsi à la tète de 1 échelle, en plaçant 
dans le haut les sons graves , selon la méthode des 
anciens, elle a fait donner à cette échelle le nom 
barbare de gamme. 

Cette gamme donc, dans toute son étendue, 
était composée de vingt cordes ou notes, cest-à- 
dire de deux octaves et d une sixte majeure. Ces 
cordes étaient représentées par des lettres et par 
des syllabes. Les lettres désignaient invariable- 
ment chacune une corde déterminée de 1 échelle, 
comme elles font encore aujourd hui; mais comme 
il n’y avait d’abord que si . lettres, enfin que sept, 
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et qu’il fallait recommencer d’octave en octave , 
, on distinguait ces octaves par les figures des 
lettres. La première octave se marquait par des 
lettres capitales de cette manière :T.A.B. , etc. ; 
la seconde, par des caractères courans g. a. b.-, et 
pour la sixte surnuméraire, on employait des 
lettres doubles, gg. aa. bb., elc. 

Quant aux syllabes, elles ne repiésentaient que 
les noms qu'il fallait donner aux notes en les 
chantant. Or, comme il n'y avait que six noms 
pour sept notes , c’était une nécessité qu’au moins 
un même nom fût donné à deux différentes notes ; 
ce qui sc fit de manière que ces deux notes mi fa 
ou la fa , tombassent sur les semi-tons : par con- 
séquent, dès qu'il se présen ait un dièse ou un 
bémolqui amenait un nouveau semi-ton, c’étaient 
encore des noms à changer; ce qui faisait donner 
le même nom à différentes notes, et diflérens 
noms à la môme note, selon le progrès du chant ; 
et ces changemens de noms s’appelaient muances. 

On apprenait doncces muances par la gamme. 
A la gauche de chaque degré on voyait uue lettre 
qui indiquait la corde précise appartenant A ce 
degré; à la droite, dans les cases, on trouvait les 
diflërcns noms que cette môme note devait porter 
en montant ou en descendant par bécarre ou par 
bémol , selon le progrès. 

Les difficultés de cette méthode ont fait faire 
en divers temps plusieurs changemens gamme. 
La figure ïo, PI. A, représente cette gamme telle 
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quelle est actuellement usitée en Italie. C’est à 
peu près la même chose en Espagne et en Portu- 
gal, si ce n’est qu’on trouve quelquefois à la der- 
nière place la colonne du bécarre, qui est ici la 
première, ou quelque autre différence aussi peu 
importante. 

Pour se servir de cette échelle, si l'on veut 
chanter au naturel, on applique ut à T de la pre- 
mière colonne, le long de laquelle on monte jus- 
qu’au la; après quoi, passant à droite dans la 
colonne du b naturel, on nomme fa; on monte 
au la de la même colonne, puis on retourne dans 
la précédente à mi, et ainsi de suite; ou bien on 
peut commencer par ut au C de Ja seconde co- 
lonne; arrivé au la, passer à mi dans la première 
colonne, puis repasser dans l’autre colonne au fa. 
Par ce moyen l'une de ces transitions forme 
toujours un semi-tou , savoir la fa ; et l’autre tou- 
jours uu ton, savoir, la mi. Par bémol, on peut 
commencer à- lut en cou f , et faire les transitions 
de la môme manière, etc. 

En descendant par bécarre on quitte l ut de la 
colonne du milieu pour passer au mi de celle par 
bécarre, ou au fa de celle par bémol ; puis descen- 
dant jusqu’à l ut de cette nouvelle colonne, on en 
sort par fa de gauche à droite, par mi de droite à 
gauche , etc. 

Les Anglais n’emploient pas toutes ces syl- 
labes, mais seulement les quatre premières, ut te 
mi fa, changeant ainsi de colonne de quaire en 
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quatre notes, ou de trois en trois par une méthode 
semblable à celle que je viens d’expliquer, si ce 
n’est qu’au lieu de la fa et de la mi, il faut muer 
par fa ut , e t par mi ut. 

Les Allemands n’ont point d’autre gamme que 
les lettres initiales qui marquent les sons lîxes 
d<ans les autres gammes , et ils solfient même avec 
ees lettres de la manière qu’on pourra voir au mot 
Solfier. 

La gamme française, autrement dite gamme 
du si, lève les embarras de toutes ces transitions. 
Elle consiste en uue simple échelle de six degrés 
sur deux colonnes, outre ce'le des lettres. (Voyez 
Planche A, fig. 1 1 . } La première colonne à gauche 
est pour chanter par liéinol, c’est-à-dire avec un 
bémol à la clef ; la seconde , pour chanter au na- 
turel. Voilà tout ic mystère de la gamme fran- 
çaise. qui n’a guère plus de difficulté que d’utilité, 
attendu que toute autre altération qu’un bémol la 
jnet à l’instant hors d’usage. Les autres gammes 
n’ont par-dessus celle-là que l'avantage davoir 
aussi une colonne pour le bécarre, c’est-à-dire 
pour un dièse à la clef ; mais sitôt qu’on y mot 
plus d’un dièse ou d’un bémol ( ce qui ne se fai- 
sait jamais autrefois), toutes ces gammes sont 
également inutiles. Aujourd’hui que les musiciens 
français chantent tout au naturel, ils n’ont que 
faire de gamme. C sol ut, ut, et C, ne sont pour 
eux que la même chose. Mais, dans le système de 
Gui , ut est une chose , et C en est une autre fort 
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différente; et quand il a donné à chaque note une 
syllabe et une lettre, il n’a pas prétendu en faire 
des synonymes; ce qui eût été doubler inutile- 
ment les noms et les embarras. 

Gavotte, s. f. Sorte de danse dont l’air est 
à deux temps, et se coupe en deux reprises, dont 
chacune commence avec le second temps et finit 
sur le premier. Le mouvement de la gavotte est 
ordinairement gracieux , souvent gai , quelquefois 
aussi tendre et lent. Elle marque scs phrases et 
scs repos de deux en deux mesures. 

Génie, s. m. Ne cherche point, jeune artiste , 
ce que c’est que le génie. En as-tu, tu le sens 
en toi-même. N’en as-tu pas, tu ne le connaî- 
tras jamais. Le génie du musicien soumet l'uni- 
vers entier à son art; il peint tous les tableaux 
par des sons; il fait parler le silence même; il 
rend les idées par des sentimens, les. sen'timens 
par des accens; et les passions qu'il exprime, il 
les excite au fond des cœurs : la volupté , par lui , 
prend de nouveaux charmes ; la douleur qu’il fait 
gémir arrache des cris; il brûle sans cesse, et ne 
se consume jamais : il exprime avec chaleur les 
frimas et les glaces; même en peignant les hor- 
reurs de la mort, il porte dans l’âme ce sentiment 
de vie qui ne l’abandonne point, et qu’il commu- 
nique aux cœurs faits pour le sentir : mais, hélas 1 
il ne sait rien dire à ceux où son germe n’est pas , 
et ses prodiges sont peu sensibles à qui ne les 
peut imiter. Veux-tu donc savoir si quelque étin- 
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celle de ce feu dévorant t’anime; cours, vole à 
Naples écouter les chefs -d œuvre de Léo, de Du- 
rante , de Jotnelli, de Pergolése. Si tes yeux 
s'emplissent de larmes, si tu sens ton cœur .palpi- 
ter, si des tressaillcmens t agitent, si l’oppression- 
te suffoque dans tes transports, prends le Métas- 
tase et travaille; son génie échauffera le tien , tu 
créeras à son exemple : c’est là ce que fait le 
génie , et d autres yeux te rendront bientôt les 
pleurs que les maîtres t’ont fait verser. Mais si les 
charmes de ce grand art te laissent tranquille , si 
tu n’as ni délire ni ravissement, si tu ne trouves 
que beau ce qui transporte, oses-tu demander eu 
qu’est le génie ? homme vulgaire , ne profane 
point ce nom sublime. Que t'importerait de le 
connaître? tu ne saurais le sentir : fais de 1 a mu- 
sique française. 

Genre , s. m. Division et disposition du tétra- 
corde, considéré dans les intervalles des quatre 
sons qui le composent. On conçoit que cette défi- 
nition , qui est celle d’Euclide , n’est applicable 
qu’à la musique grecque, dont j’ai à parler en 
premier lieu. 

La bonne constitution de l’accord du tétra- 
corde, c’est-à-dire, l’établissement d’un genre ré- 
gulier, dépendait des trois règles suivantes, que je 
Dire d’Àristoxènc. 

La première était que les deux cordes extrêmes 
du tétracordc devaient toujours rester immobiles, 
afin que leur intervalle fût toujours celui d’une 


GEN 3 7 i 

quarte juste ou du diatessaron. Quant aux deux 
cordes moyennes, elles variaient à la vérité, mais 
1 intervalle du liclianos à la mèse ne devait jamais 
passer deux tons , ni diminuer au-delà d’un ton, 
de sorte qu on avait précisément l'espace d un ton 
pour var.er 1 accord du lichanos : et c'est la se- 
conde règle. La troisième était que 1 intervalle de 
la parhypate, ou seconde corde à lhypate, n ex- 
cédât jamais celui de la même parhypate au li- 
chanos. 

Comme en général cet accord pouvait se diver- 
sifier de trois façons, cela constituait trois princi- 
paux^enm/savoir. le diatonique, lechroma tique, 
et l’enharmonique. Ces deux derniers genres, où 
les deux premiers intervalles faisaient toujours 
ensemble une somme moindre que le troisième 
intervalle, s’appelaient, à cause de cela, genres 
4pais ou serrés. (Voyez Epais.) 

Danslediatonique, la modulation procédaitpar 
un semi-tou , un ton , et un autre ton , si ut re mi; 
et comme on y passait par deux tons consécutifs, 
de là lui venait le nom de diatonique. Le chroma- 
tique procédait successivement par deux semi- 
tous et un hémidilon ou une tierce mineure, si, 
ut, ut dièse, mi; cette modulation tenait le milieu 
entre celles du diatonique et de lenharmonique, 
y faisant, pour ainsi dire, sentir diverses nuances 
de sons, de même qu’entre deux couleurs princi- 
pales on introduit plusieurs nuances intermé- 
diaires; et de là vient qu’on appelait ce genr» 


3ya GEN 

chromatique ou coloré. Dans l'enharmonique , la 
modulation procédait par deux quarts de ton , en 
divisant, selon la doctrine d’Àristoxène , le semi- 
ton majeur en deux parties égales, et un diton ou 
une tierce majeure, comme si, si dièse enharmo- 
nique, ut, et mi; ou bien, selon les pythagori- 
ciens, en divisant le semi-ton majeur en deux in- 
tervalles inégaux, qui formaient, l'un le semi-ton 
mineur, c’est-à-dire, notre dièse ordinaire, et 
l’autre le complément de ce même semi ton mi- 
neur au semi-ton majeur, et ensuite le diton , 
comme ci-devant, si, si dièse ordinaire, ut , n^i. 
Dans le premier cas, les deux intervalles égaux du 
si à Y ut étaient tous deux enharmoniques ou d’un 
quart de ton : dans le second cas, il n’y avait d’en- 
harmonique que le passage du si dièse à lut, 
c’est-à-dire, la différence du semi-ton mineur au 
semi-ton majeur, laquelle est le dièse appelé de 
Pythagore , et le véii table enharmonique donné 
par la nature. 

Comme donc cette modulation, dit M. Burette, 
se tenait d’abord très-serrée , ne parcourant que 
de petits inltervalles, des intervalles presque in- 
sensibles, on la nommait enharmonique, comme 
qui dirait bien jointe , bien assemblée , probè 
coagmentata. 

Outre ces genres principaux, il y en avait 
d’autres qui résultaient tous des divers partages 
du tétracorde , ou de façons de l’accorder diffé- 
rentes de celles dont je riens de parler. Aristoxèue 
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snlxlivise le genrô diatonique en syntonique et 
diatonique mol. (Voye/i Diatonique), et le genre 
chromatique en mol, hémolien et tonique (Voy. 
Chromatique), dont il donne les diAërences 
comme je les rapporte à leurs articles. Aristide 
Quinlilicn fait mention de plusieurs autres < 7 enre.J 
particuliers, et il en compte six qu il donne pour 
très-anciens j savoir, le lydien, le dorien, le phry- 
gien, l’ionien, le myxolidien, et le syntonolidien. 
Ces six genres , qu’il ne faut pas confondre avec 
les tons ou modes de memes noms, di Aéraient par 
leurs degrés ainsi que par leur accord ; les uns 
n’arrivaient pas à l’octave, les autres l'atteignaient, 
les autres la passaient; en sortequ’ils participaient 
à la fois du genre el du mode. On en peut voir le 
détail dans le Musicien grec. 

En général le diatonique se divise en autant 
d’espèces qu’on peut assigner d'intervalles diA’é- 
rens entre le semi-ton et le ion ; 

Le chromatique , en autant d'espèces qu’on 
peut assigner d inleryallcs entre le semi-ton et le 
dièse enharmonique. 

Quant à l’enharmonique, il ne sc subdivise 
point. 

Indépendamment de toutes ces subdivisions, 
il y avait encore un genre commun dans lequel 
on n’employait que des sons stables qui appar- 
tiennent à tous les genres , et un genre mixte qui 
participait du caractère de deux genres ou de 
tous les trois. Or, il faut bien remarquer que dans 

Sicliyna. üe musique. I, 3a 
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ce mélange des genres, qui était très-rare, on 
n’employait pas pour cela plus de quatre cordes, 
mais on les tendait ou relâchait diversement du- 
rant une même pièce: ce qui ne parait pas trop 
facile à pratiquer. Je soupçonne que peut-être un 
Cétracorde était accordé dans un genre, et un 
autre dans un autre; mais les auteurs ne s’expli- 
quent pas clairement là-dessus. 

On lit dans Àristotfène (Liv. i , Part. Il) , que , 
jusqu’au temps d’Alexandre, le diatonique et le 
chromatique étaient négligés des anciens musi 
ciens, et qu ils ne s’exerçaient que dans le genre 
enharmonique, comme *e seul digne de leur ha- 
bileté; mais ce ^enreétaitcntièroment abandonné 
du temps de Plutarque, et le chromatique aussi 
fut oublié, même, avant Macrobe. 

L’étude des écrits des anciens, plus que le pro- 
grès de notre musique, nous a rendu ces idées per- 
dues chez leurs successeurs. Nous avons comme 
eux le genre diatonique, le chromatique, et l’en- 
harmonique, m is sans aucunes divisions, et nous 
considérons ces genres sous des idées fort diffé- 
rentes de celles qu’ils en avaient; c étaient pour 
eux autant de manières particulières de conduire 
le cluuü sur certaines cordes prescrites : pour 
nous, ce sont autant de manières de conduire le 
corps entier de l'harmonie, qui forcent les partie^ 
à suivre les intervalles prescrits par ces genres ; 
de sorte que le genre appartient encore plus À 
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l'harmonie qui l'engendre, qu'à la mélodie qui le 
fait sentir. 

II faut encore observer que, dans notre musi- 
que, les genres sont presque toujours mixtes, 
c’est-à-dire, que le diatonique entre pour beau- 
coup dans le chromatique, et'que l'un et l’autre 
sont nécessairement mêlés à l’enharmonique. Une 
pièce de musique tout entière dans un seul genre 
serait très-difficile à conduire et ne serait pas sup- 
portable; car dans le diatonique,- il serait impos- 
sible do changer de ton; dans le chromatique, on 
serait forcé de changer de ton à chaque note; et 
dans l enharmouique il n’y aurait absolument au- 
cune sorte de liaison. Tout cela vient encore des 
règles de 1 harmonie , qui assujettissent la succes- 
sion des accords à certaines règles incompatibles 
avec une continuelle succession enharmonique ou 
chromatique, etoussi de celles de la mélodie, qui 
n’en saurait tirer de beaux chants. Il n’en était 
pas de même des genres des aucicns : comme les 
tétracordcs étaient également complets, quoique 
divisés différemment dans chacun des trois sys- 
tèmes , si dans la mélodie ordinaire un genre eût 
emprunté d’un autre d’autres son s que ceux qui 
se trouvaient nécessairement communs entre eux, 
le tétxacorde aurait eu plus de quatre cordes, et 
toutes les règles de leur musique auraient été con- 
fondues. 

M. Serre, de Genève, a fait la distinction d’un 
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quatrième g enre, duquel j'ai parlé dans son ar- 
ticle. (Voyez Diacommatique. ) 

Gigue, a. f. Air d’une danse de meme nom, 
dont la mesure est à six-huit et d un mouvement 
assez gai. Les opéra français contiennent beau- 
coup de gigues, et les gigues de Corelli ont été 
long-temps célèbres : mais ccs airs sont entière- 
ment passés de mede; on n’en faii plus du tout 
en Italie, et l'on n’en fait plus guère en France. 

Gout, s. m. De tous les dons naturels le goût 
est celui qui se sent le mieux et qui s’explique le 
moins : il ne serait pas ce qu’il est, si l’on pouvait 
le définir, car il juge des objets sur lesquels le ju- 
gement n’a plus de prise, et sert, si j’ose parler 
ainsi , de lunette à la raison. 

Il y a, dans la mélodie, des chants plus agréa- 
bles que d’autres, quoique également bien modu- 
lés; il y a, dans l'harmonie, des choses d’effet et 
des choses sans effet, toutes également régulières; 
il y a dans l’entrelacement des morceaux un art 
exquis de faire valoir les uns par les autres, qui 
tient à quelque chose de plus fin que la loi des 
contrastes; il y a dans l’exécution du môme mor- 
ceau des manières différentes de le rendre, sans 
jamais sortir de son caractère : de ces manières, 
les unes plaisent plus que les autres, et loin de les 
pouvoir soumettre aux règles , on ne peut pas 
même les déterminer. Lecteur, rendez-moi raison 
de ces différences, et je vous dirai ce que c’est que 
le goût. 
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Chaque homme a un goût particulier par le- 
quel il donne aux choses qu’il appelle belles et 
bonnes un ordre qui n'appartient qu’à lui. L'un 
est plus touché des morceaux pathétiques; l’autre 
aime mieux les airs gais : une voix douce et flexi- 
ble chargera ses chants d orneraens agréables ; une 
voix sensible et forte animera les siens des accens 
de la passion : l’un cherchera la simplicité dans la 
mélodie; l’autre fera cas des traits recherchés : et 
tous deux appelleront élégaucc le goût qu’ils au- 
ront préféré. Cette diversité vient, tantôt de la 
différente disposition des organes, dont le goût 
enseigne à tirer parti, tantôt du caractère parti- 
culier de chaque homme, qui le rend plus sensible 
à un plaisir ou à un défaut qu'à un autre, tantôt 
de la diversité d’àge ou de sexe , qui tourne les dé- 
sirs vers des objets différons; dans tous ces cas, 
chacun n'ayant que son goût à opposer à celui 
d’un autre, il est évident qu'il n’en faut point dis- 
puter. 

Mais il y a aussi un goût général sur lequel tous 
les gens bien organisés s’accordent; et c’est celui- 
ci seulement auquel on peut donner absolument 
le nom de goût. Faites entendre un concert à des 
oreilles suffisamment exercées et à des hommes 
suffisamment instruits, le plus grand nombre s’ac- 
cordera , pour l’ordinaire , sur le jugement des 
morceaux et sur l’ordre de préférence qui leur 
convient. De mande 2 à chacun raison de son ju- 
gement; il y a des choses sur lesquelles ils la ren- 
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drontd'uu avis presque unanime : ces choses sont 
celles qui se trouvent soumises aux règles - , et ce 
jugement commun est alors celui de l’artiste ou 
du connaisseur : mais de ces choses qu ils s’accor- 
dent à trouver bonnes ou mauvaises, i ! l y en a sur 
lesquelles ils ne pourront autoriser leur jugement 
par aucune raison solide et commune à tous; et 
ce dernier jugement appartient à 1 homme dégoût. 
Que si l’unanimité parfaite ne s’y trouve pas, c’est 
que tous ne sont pas également bien organisés, 
que tous ne sont pas gens de goût, et que les pré- 
jugés de l’habitude ou de l’éducation changent 
souvent, par des conventions arbitraires, l’ordre 
des beautés naturelles. Quant à ce goût, on en 
peut disputer, parce qu’il n’y en a qu’un qui sort 
le vrai : mais je ne vois guère d’autre moyen de 
terminer la dispute que celui de compter les voix, 
quand on ne convient pas même de celle de la 
nature. Voilà donc ce qui doit décider de la pré- 
férence entre la musique française et l’italienne. 

Au reste , le génie crée , mais le goût choisit ; et 
souvent un génie trop abondant a besoin d un 
censèur sévère qui 1 empêche d’abuser de ses ri- 
chesses. Saus^ouf on peut faire de grandes choses; 
mais c’est lui qui les rend intéressantes. C’e t le 
goût qui fait saisir au compositeur les idées du 
poète; cest le goût qui fait saisir à l’exécutant les 
idées du compositeur; c’est le goût qui fournit A 
l’un et à Vautre tout ce qui peut orner et faire va- 
loir leur sujet; et c’est le goût qui donne à Vaudi- 
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leur le sentiment de toutes ces convenances. Ce- 
pendant le goui n'est point la sensibilité : on peut 
avoir beaucoup de goût avec une âme froide; et 
tel homme transporté des choses vraiment pas- 
sionnées est peu touché des gracieuses. Il semble 
que le goût s'attache plus volontiers aux petites 
.expressions, et la sensibilité aux grandes. 

Goct du CHANT. C’est ainsi qu’on appelle en 
France l’art de chanter ou de jouer les notes avec 
les agrémens qui leur conviennent, pour couvrir 
un peu la fadeur du chant français. On trouve â 
Paris plusieurs maîtres de goût de chant, et ce 
goût a plusieurs termes qui lui sont propres; on 
trouvera les principaux au mot Agrémens. 

Le goût du chant consiste aussi beaucoup â 
donner artificiellement à la voix du chanteur le 
timbre, bon ou mauvais, de quelque acteur ou 
actrice à la mode; tantôt il consiste à nasillonncr, 
tantôt à canarder, tantôt à chcvrotler, tantôt à 
glapir : mais tout cela sont des grâces passagères 
qui changent sans cesse avec leurs auteurs. 

Grave ou Gravement. Adverbe qui marque 
lenteur dans le mouvement, et de plus une cer- 
taine gravité dans l’exécution. 

Grave, adj . t est opposé à aigu. Plus les vibra- 
tions du corps sonore sont lentes, plus le son est 
grave. (Voyez Son, Gravité.) 

Gravité, s. f. C’est celte modification du son 
par laquelle on le considère comme grave ou bas 
par rapport à d autres sons qu’on appelle hauts ou 
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aigus. Il n’y a point dans la langue française de 

corrélatif àce mot; car celui d'acuité n’a pu passer. 

La gravité des sons dépend de la grosseur , lon- 
gueur, tension des cordes, de la longueur et du 
diamètre des tuyaux , et en général du volume et 
de la masse des corps sonores ; plus ils ont de tout 
cela, plus' leur gravité est grande : mais il n’y a. 
point de gravité absolue, et nul son n est grave ou 
aigu que par comparaison. 

Gros-fa. Certaines vieilles musiques d églises, 
en notes carrées, rondes, oublanches, s’appelaient 
jadis du gros- fa. 

Groupe, s. m. Selon l’abbé Brossard, quatre 
notes égales et diatoniques, dont la première et la 
troisième sont sur le môme degré, forment un 
groupe. Quand la deuxième descend et que la 
quatrième monte, c’est groupe ascendant ; quand 
la deuxième monte et que la quatrième descend, 
c’est groupe descendant : et il ajoute que ce nom 
a été donné à ces notes à cause de la figure qu elles 
forment ensemble. • 

Je ne me souviens pas d’avoir jamais ouï em- 
ployer ce mot, en parlant, dans le sens que lui 
donne l’abbc Brossard, ni môme de l’avoir lu dans 
le môme sens ailleurs que dans son dictionnaire. 

Guide, s. f. C'est la partie qui entre la pre- 
mière dans une fugue et annonce le sujet, i Voyez 
Fugue.) Ce mot, commun en Italie, est peu usité 
en France dans le môme sens. 

Guidon, s. m. Petit signe de musique, lequel 
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se met à l’extrémité de chaque portée sur le degré 
où sera placée la noie qui doit commencer la por- 
tée suivante : si cette première note est accompa- 
gnée accidentellement d’un dièse, d’un bémol, ou 
d’un bécarre, il convient d’en accompagner aussi 
le guidon. 

On ne se sert plus de guidons en Italie, surtout 
dans les partitions, où chaque portée ayant tou- 
jours dans F accolade sa place fixe, on ne saurait 
guère se tromper en passant de l’une à l’autre. 
Mais les guidons sont nécessaires dans les parti- 
tions françaises, parce que, d une ligne à l'autre, 
les accolades embrassant plus ou moins déportées, 
vous laissent dans une continuelle incertitude de 
la portée correspondante à celle que vous avez 
quittée. 

Gymnopiïdie, s. f. Air ou nome sur lequel dau-> 
saient à nu les jeunes Lacédémonicnncs. 

H 

IIarmatias. Nom d'un nome dactylique de la 
musique grecque, inventé par le premier Olympe, 
phrygien. 

Harmonie, s. f. Le sens que donnaient les 
Grecs à ce mot dans leur musique est d’autant 
moins facile à déterminer, quêtant- originaire- 
ment un nom propre, il n’a point de racines par 
lesquelles on puisse le décomposer pour en tirer 
l’étymologie. Dans les anciens traités qui nous 
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restent, 1” harmonie parait être la partie qui a 
i pour objet la succession convenable des sons, en 
tant qu'ils sont aigus ou graves, par opposition 
aux deux autres parties appelées rhythmica et 
metrica , qui se rapportent au temps et à la me- 
sure; ce qui laisse à celte convenance une idée 
vague et indéterminée qu’on ne peut fixer que 
par une étude expresse de toutes les règles de l’art; 
et encore, après cela, {harmonie sera-t-elle fort 
difficile à distinguer de la mélodie, à moins qu on 
n’ajoute à cette dernière les idées de rhythme et 
de mesure, sans lesquelles, en effet, nulle mélodie 
ne peut avoir un caractère déterminé; au lieu que 
{harmonie a le sien par elle-même indépendam- 
ment de toute autre quantité. (Voyez Mélodie.) 

On voit, par un passage de Nicomaque et par 
d autres , qu’ils donnaient aussi quelquefois le 
uom d harmonie à la consonnance de l’octave, et 
aux concerts de voix et d instrumens qui s’exécu 
-taient à l’octave, et qu’ils appelaient plus com- 
munément antiphonies. 

Harmonie , scion les modernes, est une succes- 
sion daccords selon les lois de la modulation. 
Long-temps cette harmonie n’eut d’autres prin- 
cipes que des règles presque arbitraires ou fondées 
uniquement surlapprobationd’une oreille exercé, 
qui jugeait de la bonne ou mauvaise succession 
des consonnances , et dont on mettait ensuite les 
décisious en calcul. Mais leP.Mersenne et M. Sau- 
veur ayant trouvé que tout sou , bieu que simple 
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en apparence, était toujours accompagné d’autres 
sons moins sensibles qui formaient avec lui l’ac- 
cord parfait majeur, M. Rameau est parti de cette 
expérience, et en a fait la base de son système 
harmonique, dont il a rempli beaucoup de livres, 
et qu enfin M. d'Alembert a pris la peine d’expli- 
quer au public. 

M. Tartini, parlant d’une au’re expérience 
plus neuve, plus délicate, et non moins certaine, 
est parvenu à des conclusions assez semblables 
par un chemin tout opposé. M. Rameau fait en- 
gendrer les dessus par la basse; M. Tartini fait 
engendrer la basse par les dessus : celui-ci tire 
l'harmonie de la mélodie, et le premier fait tout 
le contraire. Pour décider de laquelle des deux 
éco es doivent sortir les meilleurs ouvrages, il ne 
faut que savoir lequel doit être fait pour l’autre, 
du chant ou de l'accompagnement. On trouvera 
au mot Système un court exposé de celui de 
M. Tartini. Je continue A parler ici dans celui de 
M. Rameau, que j’ai suivi dans tout cet ouvrage, 
comme le seul admis dans le pays où j’écris. 

Je dois pourtant déclarer que ce système, quel- 
que ingénieux qu’il soit, nest rien moins que 
fondé sur la nature, comme il le répète sans cesse; 
qu’il n’est établi que sur des analogies et des con- 
venances qu'un homme inventif peut renverser 
demain par d’autres plus naturelles; qu’enfin des 
expériences dont il le déduit, l une est reconnue 
fausse, et l’autre ne fournit point lesconséquences 
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qu’il en tire. En effet, quand cet auteur a voulu 
décorer du titre de démonstration les raison ne- 
mens sur lesquels il étahlit sa théorie, tout le 
monde s’est moqué de lui; l’Académie a haute- 
ment désapprouvé cette qualification obreptice; 
&t M. Kstève, de la société royale de Montpellier, 
lui a fait voir qu’à commencer par cette proposi- 
tion, que, dans la loi de la nature, les octaves des 
sons les représentent et peuvent se prendre pour 
eux, il n y avait rien du tout qui fût démontré, ni 
même solidement établi dans sa prétendue dé- 
monstration. Je reviens à son système. 

Le principe physique de la résonnance nous 
offre les accords isolés et solitaires; il n’en établit 
pas la succession. Une succession régulière est 
pourtant nécessaire. Un dictionnaire de mots 
choisis n’est pas une harangue, ni un recueil de 
bons accords une nièce de musique : il faut un 
sens, il faut de la liaison dans la musique ainsi 
que dans le langage; il faut que quelque chose de 
ce qui précède se transmette à ce qui suit, pour 
que le tout fasse un ensemble et puisse être appelé 
véritablement un. 

Or la sensation composée qui résulte d’un ac- 
cord parfait se résout dans la sensation absolue de 
chacun des sons qui le composent, et dans la sen- 
sation comparée de chacun des intervalles que ces 
mêmes sons forment entre eux : il n’y a rien au- 
delà de sensible dans cet accord; d’où il suit que 
ce n'est que par le rapport des sons et par i’ana- 
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Iogie des intervalles qu’on peut établir la liaison 
dont il s’agit, et c’est là le vrai et l’unique principe 
d’où découlent toutes les lois de \ harmonie et de 
la modulation. Si donc toute l'harmonie n’était 
formée que par une succession d’accords parfaits 
majeurs, il suffirait d'y procéder par intervalle? 
semblables à ceux qui composent un tel accord; 
car alors, quelque son de laccord précédent se 

{ )rolongeant nécessairement dans le suivant, tous 
es accords se trouveraient suffisamment liés, et 
l harmonie serait une au moins.cn ce sens. 

Mais, outre que de telles successions exclu- 
raient toute mélodie en excluant le genre diato- 
nique qui en fait la base, elles n’iraient point au 
vrai but de l'art; puisque la musique, étant un 
discours, doit avoir comme lui ses périodes , ses 
phrases, ses suspensions, ses repos, sa ponctua- 
tion de toute espèce, et que l'uniformité des 
inarches harmoniques n’offrirait rien de tout cela. 
Les marches diatoniques exigeaient que les ac- 
cords majeurs et mineurs fussent entremêlés, et 
l’on a senti la nécessité des dissonances pour mar- 
quer les phrases et les repos. Or, la succession liée 
des accords parfaits majeurs ne donne ni l’accord 
parlait mineur, ni la dissonance, ni aucune es- 
pèce de phrase, et la ponctuation s y trouve tout- 
à fait en défaut, 

' | ,v J 

M. Rameau voulant absolument, dans son sys- 
tème, tirer de la nature toute notre harmonie , a 
eu recours pour cet effet à une autre expérience 
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de son invention, de laquelle j’ai parlé ci-devant, 
et qui est renversée de la première : il a prétend» 
qu’un son quelconque fournissait dans ses mul- 
tiples un accord parfait mineur au grave, dont il 
était la dominante ou quinte, comme il en fournit 
un majeur dans ses aliquotes, dont il est la tonique 
ou fondamentale. Il a avancé, comme un fait as- 
suré, qu’une corde sonore faisait vibrer dans leur 
totalité, sans pourtant les faire résonner, deux 
autres cordes plus graves, l’une à sa douzième 
majeure, et l’autrfe à sa dix-septième; et de ce fait, 
joint au précédent, il a déduit fort ingénieuse- 
ment, non-seulement l introduetion du mode mi- 
neur et de la dissonance dans 1 harmonie, mais les 
règles de la phrase harmonique et de toute la mo- 
dulation, telles qu’on les trouve aux mots Accord, 
Accompagnement, Basse - fondamentale , Ca- 
dence, Dissonance, Modulation. 

Mais premièrement l’expérience est fausse : il 
est reconnu que les cordes accordées au-dessous 
du son fondamental, ne frémissent point en en- 
tier à ce son fondamental, mais qu’elles se divisent 
pour en rendre seulement 1 unisson, lequel consé- 
quemment n’a point d harmoniques en dessous : 
il est reconnu de plus que la propriété qu’ont les 
cordes de se diviser n’est point particulière à celles 
qui sont accordées à la douzième et à la dix-sep- 
tième en, dessous du son principal , mais qu’elle 
est commune à tous ses multiples; d’oii il suit 
que, les intervalles de douzième et de dix-sep- 
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tiérae en dessous notant pas uniques en leur ma- 
nière, on il 'en peut rien conclure en faveur de 
l’accord parfait mineur qu’ils représentent. 

Quand on supposerait la vérité de cette expé- 
rience, cela ne lèverait pas à beaucoup près les 
difficultés. Si, comme le prétend M. Rameau, 
toute 1 harmonie est dérivée de la résonnance du 
corps sonore, il n’en dérive donc point des seules 
vibrations du corps sonore qui ue résonne pas. En 
effet, c’est une étrange théorie de tirer de ce qui 
ne résonne pas les principes de \harmonie ; et 
c'est une étrange physique de faire vibrer et non 
résonner le corps souore, comme si le son lui- 
même était autre chose que lair ébranlé par ces 
vibrations. D’ailleurs le corps sonore ne donne 
pas seulement, outre le son principal, les sons qui 
composent avec lui l’accord parfait, mais une in- 
finité d’autres sons, formés par toutes lesaliquotes 
du corps sonore, lesquels n’entrent point dans cet 
accord parfait. Pourquoi les premiers sont-ils con- 
sonnans, et pourquoi les autres ne le sont-ils pas, 
puisqu’ils sont tous également donnés par la 
nature? 

Tout son donne un accord vraiment partait, 
puisqu’il est formé de tous ses harmoniques, et 
que c’est par eux qu’il est un son : cependant ces 
harmoniques ne s’entendent pas, et l’on ne dis- 
tingue qu'un son simple, à moins qu'il ne soit ex- 
trêmement fort; d’où il suit que la seule bonne 
harmonie est l’unisson, et qu’aussitôt qu’on dis» 
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tingue lés eonsonnances, la proportion naturelle 
étant altérée, ['harmonie a prdu sa pureté. 

Cette altération se fait alors de deux manières. 
Premièrement en faisant sonner certains harmo- 
niques , et non pas les autres, on change le rap- 
port de force qui doit régner entre eux tous , pour 
produire la sensation d un son unique , et 1 unité 
de la nature est détruite. On produit, en dou- 
blant ces harmoniques, un effet semblable à celui 
qu’on produirait en étouffant tous les autres ; car 
alors il ne faut pas douter qu’avec le son généra- 
teur on n entendit ceux des harmoniques qu’on 
aurait laissés; au lieu qu'en les laissant tous , ils 
s’entre détruisent, et concourent ensemble à pro- 
duire et renforcer la sensatiou unique du son 
principal. C’est le même effet que donne le plein 
jeu de 1 orgue, lorsqu ôtant successivement les 
registres, on laisse avec le principal la doublette 
et la quinte; car alors cette quinte et cette tierce, 
qui restaient confondues , se distinguent séparé- 
ment et désagréablement. 

De plus , les harmoniques qu’on fait sonnar 
ont eux-mèraes d autres harmoniques , lesquels 
ne le sont pas du son fondamental : c’est par ces 
harmoniques ajoutés que celui qui les produit se 
distiugue encore plus durement ; et ces mêmes 
harmoniques qui font ainsi sentir l’accord n’en- 
trent point daus son harmonie. Voilà pourquoi 
les cousonnanccs les plus parfaites déplaisent na- 
furellement aux oreilles peu faites à les entendrej 


HAR 38g 

et je ne doute pas que l'octave elle-même ne dé- 
plût comme les autres , si le mélange des voix 
d’hommes et de femmes n’en donnait l'habitude 
dès l'enfance. 

C’est encore pis dans la dissonance, puisque, 
non -seulement les harmoniques du son qui la 
donnent, mais ce son lui-méme n’entre point 
dans le système harmonieux du sou fondamental; 
ce qui fait que la dissonance se distingue toujours 
d’une manière choquante parmi tous les autres 
sons. 

Chaque touche d un orgue, dans le plein -jeu, 
donne un accord parfait tierce majeure , qu on 
ne distingne pas du son fondamental, à moins 
qu’on ne soit d’une attention extrême etqu on ne 
tire successivement les jeux ; mais ces sons har- 
moniques ne se confondent avec le principal qu à 
la faveur du graud bruit et d'un arrangement de 
registres par lequel les tuyaux qui font résonner 
le son fondamental couvrent de leur force ceux 
qui donnent scs harmoniques. Or, on n’observe 
point et l’on ne saurait observer cette proportion 
continuelle dans un concert , puisque , attendu 
le renversement de 1 harmonie ^ il faudrait que 
cette plus grande force passât à chaque instant 
d’une partie à une autre; ce qui n’est pas pratica- 
ble, et défigurerait toute la mélodie. 

Quand on joue de l’orgue , chaque touche de la 
basse fait sonner l’accord parfait majeur; mais 
parce que cette basse n’est pas toujours fonda- 
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mentale, et qu’on module souvent en accord par- 
fait mineur, cet accord parfait majeur est rare- 
ment celui que frappe la main droite; de sorte 
qu’on entend la tierce mineure avec la majeure , 
la quinte avec le triton, la septième superflue 
avec l’octave, et mille autres cacophonies, dont 
nos oreilles sont peu choquées, parce que l'habi- 
tude les rend accommodantes; mais il n’est point 
à présumer qu’il en fût ainsi d une oreille naturel- 
lement juste, et qu’on mettrait pour la première 
fois à l'épreuve de cette harmonie. 

M. Rameau prétend que les dessus d’une 
certaine simplicité suggèrent naturellement leur 
basse, et qu’un homme, ayant l'oreille juste et 
non exercée, entonnera naturellement cette basse. 
C est là un préjugé de musicien démenti pa rtoute 
expérience. Non-seulement celui qui n aura jamais 
entendu ni basse ni harmonie ne trouvera de lui- 
même ni cette harmonie ni cette basse, mais elles 
lui déplairont si on les lui fait entendre, et il ai- 
mera beaucoup mieux le simple unisson. 

Quand on songe que, de tous les peuples de la 
terre, qui tous ont une musique et un chant, les 
Européens sont les seuls qui aient une harmonie, 
des accords; et qui trouvent ce mélange agréable; 
quand on songe que le monde a duré tant de siè- 
cles, sans que, de toutes les nations qui ont cul- 
tivé les beaux-arts,, aucune ait connu cette har- 
monie ; qu’aucun animal, qu’aucun oiseau, qu’au- 
cun être dans la nature ne produit d’autre accord 
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que l’unisson, ni. d’autre musique que la mélodie; 
que les langues orientales, si sonores, si musi- 
cales; que les oreilles grecques, si délicates, si 
sensibles, exercées avec tant d’art, n’ont jamais 
guidé ces peuples voluptueux et passionnés vers 
notre harmonie; que sans elle leui musique avait 
des elFets si prodigieux ; qu'avec elle la nôtre en a 
de si faibles: qu’cnfin il était réservé ô des peu- 
ples du Nord, dont les organes durs et grossiers 
sont plus touchés de l’éclat et du bruit des voix 
que de la douceur des accens et de la mélodie des 
inflexions, de faire celte grande découverte et de 
la donner pour principe à toutes les règles de 
l'art; quand, dis-je, on fait attention à tout cela , 
il est bien difficile de ne pas soupçonner que toute 
notre harmonie n est qu’une invention gothique 
et barbare, dont nous ne nous fussions jamais 
avisés si nous eussions été plus sensibles aux vé- 
ritables beautés de l’art et à la musique vraiment 
naturelle. 

M. Rameau prétend cependant que 1 harmonie 
est la source des plus grandes beautés de la mu- 
sique; mais ce sentiment est contredit par les faits % 
et par la raison. Par les faits, puisque tous les 
grands effets de la musique ont cessé, et quelle a 
perdu son énergie et sa force depuis l’invention 
du contre-point : à quoi j’ajoute que les beautés 
purement harmoniques sont des beautés savantes, 
qui ne transportent que des gens versés dans 1 art; 
au lieu que les véritables beautés de la musique 
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étant de la nature, sont et doivent être également 

sensibles à tous les hommes savans et ignorans. 

Par la raison, puisque ['harmonie ne fournit 
aucun principe d’imitation par lequel la musique, 
formant des images ou exprimant des sentimens, 
se puisse élever au genre dramatique ou imitatif, 
qui est la partie de fart la plus noble, et la seule 
énergique, tout ce qui ne tient qu’au physique 
des sons étant très-borné dans le plaisir qu’il nous 
donne , et n ayant que très-peu de pouvoir sur le 
cœur humain. (Voyez Mélodie.) 

Harmonie. Goure de musique. Les anciens ont 
souvent donné ce nom au genre appelé plus com- 
munément genre enharmonique. (Voyez Enhar 

MONIQUE. ) 

Harmonie directe, est celle où la basse est 
fondamentale, et où le$ parties supérieures con- 
servent l’ordre direct entre elles et avec cette 
basse. Harmonie renversée, est celle où le ton 
générateur ou foudauieutal est dans quelqu’une 
des parties supérieures, et où quelque autre son 
de l’accord est transporté à la basse au-dessous 
des autres. (Voyez Direct, Renversé.) 

Harmonie figurée,' est celle où l’on fait passer 
plusieurs notes sur uu accord. On figure 1 harmo- 
nie par degrés conjoints ou disjoints. Lorsqu’on 
ligure par degrés conjoints, on emploie nécessai- 
rement d'autres notes qui ne sonnent point sur la 
basse, et sont comqitées pour rien dans l'harmo- 
nie : ces notes intermédiaires lie doivent pas sa 
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montrer au commencement des temps, principa- 
lement des temps forts, si ce n’est comme coulés, 
ports-de-voix, ou lorsqu on fait la première note 
du temps brève pour appuyer la seconde. Mais, 
quand on figure par degrés disjoints, on ne peut 
absolument employer que les notes qui forment 
l’accord, soit consonnant, soit dissonant. L'har- 
monie se figure encore par des sons suspendus ou 
supposés. (Voyez Supposition, Suspension.) 

Harmonieux, adj. Tout ce qui fait de l'effet 
dans 1 harmonie, et même quelquefois tout ce qui 
est sonore et remplit l'oreille dans les voix, dans 
les instrumens, dans la simple mélodie. 

Harmonique, adj. Ce qui appartient à l’har- 
monie, comme les divisions harmoniques du mo- 
nocorde, la proportion harmonique , le canon 
harmonique etc. 

Harmoniques, s. des deux genres. On appelle 
ainsi tous les sons concomitans ou accessoiresqui, 
par le principe de la résonnance, accompagnent 
un sou quelconque et le rendent appréciable : 
ainsi toutes les aliquotes d’une corde sonore en 
donnent les harmoniques. Ce mot s’emploie au 
masculin quand on sous-entend le mot son , et au 
féminin quand on sous-entend le mot corde. 

Sons harmoniques. (Voyez Son.) 

Harmoniste, s. m. Musicien savant dans l’har- 
monie; C’est un bon harmoniste; Durante est le 
plus qrand harmoniste de II talie 1 cest-à-dire du 
monde. 
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Harmonomètre , s. m. Instrument propre à 
mesurer les rapports harmoniques. Si l’on pou- 
vait observer et suivre à l’oreille et à l’œil les 
ventres, les nœuds, et toutes les divisions d’une 
corde sonore en vibration, l’on aurait un harmo- 
nomètre naturel très-exact-, mais nos sens trop 
grossiers ne pouvant suffire à ces observations , 
on y supplée par un monocorde que I on divise à 
volonté par des chevalets mobiles; et c’est le meil- 
leur harmonomètre naturel que Ton ait trouvé 
jusqu’ici. (Voyez Monocorde.) 

IIarpauce. Sorte de chanson propre aux filles 
parmi les anciens Grecs. (Voyez Chanson. ) 

Haut, adj. Ce mot signifie la même chose 
qu'ai (]«, et ce terme est opposé à bas. C’est ainsi 
qu'on dira que le ton est trop haut, qu’il faut 
monter l’instrument plus haut. 

Haut s’emploie aussi quelquefois impropre- 
ment pour fort : Chantez plus haut, on ne vous 
entend pas . 

Les anciens donnaient à l’ordre des sons une 
dénomination tout opposée à la nôtre; ils pla- 
çaient en haut les sons graves, et en bas les sons 
aigus : ce qu’il importe de remarquer pour enten- 
dre plusieurs de leurs passages. 

Haut est encore, dans celles des quatre parties 
de la musique qui se subdivisent, l'épithète qui 
distingue la plus élevée ou la plus aiguë. Haute- 
çontre, Haute-taille, Ha ut-dessus. (Voyez ces 
mots. ) 
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Haut- dessus, s. m. C'est, quand les dessus 
chanlans se subdivisent, la partie supérieure. 
Dans les parties instrumentales on dit toujours 
premier dessus et second dessus-, mais dans le 
vocal on dit quelquefois haut-dessus et bas dessus. 

Haute-contre, Altus ou Contra. Celle des 
quatre parties de la musique qui appartient aux 
“voix d homme les plus aiguës ou les plus hautes , 
par opposition à la basse-contre qui est pour les 
plus graves ou les plus basses. ( Voyez Parties. ) 

Dans la musique italienne, cette partie, qu ils 
appellent contralto, t-l qui répond à la haute- 
contre, est presque toujours chantée par des bas- 
dessus, soit femmes, soit castrati. En effet la 
haute-contre en voix d’hcmmc n est point natu- 
relle ; il faut la forcer pour la porter à ce diapason ; 
quoi qu’on fasse, elle a toujours de l’aigreur, et 
rarement do la justesse. 

IIaute-taille, Ténor, est cette partie de la 
musique qu’on appelle aussi simplement taille. 
Quand la taille se subdivise en deux autres par- 
ties, l'inférieure prend le nom de basse-taille ou 
concordant , et la supérieure s'appelle haute- 
taille. 

Hémt. Mot grec fort usité dans la musique, et 
qui signifie demi ou moitié. ( Voyez Semi. ) 

Hémiditon. C’était, dans hi musique grecque , 
l’intervalle de tierce majeure, diminué d un semi- 
ton, cest-à-dire la tierce mineure. L hémiditon 
n’est poinl, comme on pourrait croire, la moitié 
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du diton ou le ton : mais c’est le diton moins la 

moitié d’un ton ; ce qui est tout différent. 

Hémiole. Mot grec qui signifie V entier et demi, 
et qu’on a consacré en quelque sorte à la musique : 
il exprime le rapport de deux quanti'és dont l’une 
est à l'autre comme 1 â à i o, ou comme 3 à 2 : on 
l’appelle autrement rapport sesquialtère. 

C’est de ce rapport que naît la consonnance 
appelée diapente ou quinte; et l’ancien rhythme 
sesquialtère en naissait aussi. 

Les anciens auteurs italiens donnent encore le 
nom d hémiole ou hémiolie à cette espèce de me- 
sure triple dont chaque temps est une noire. Si 
cette noire est sans queue, la mesure s’appelle 
hemiolia maggiore , parce quelle se bat plus len-' 
tement et quil faut deux noires à queue pour 
chaque temps. Si chaque temps ne contient 
qu’une noire à queue , la mesure se bat du double 
plus vite, et s’appelle hemiolia minore. 

Hémiolien, adj. C’est le nom que donne Aris- 
toxène à l’une des trois espèces du genre chroma- 
tique, dont il explique les divisions. Le tctracorde 
3o y est partagé en trois intervalles, dont les deux 
premier.^, égaux entre eux, sont chacun la sixième 
partie, et dont le troisième est les deux tiers, 
5 H- 5 -H 20 — 3o. 

Heptàcorde f Heptaméride , Heptaphone , 
Hexacorde, etc. (Voyez Eptacorde, Eptam^- 
ride, Eptaphone, etc. ) 

Hermosmenon. ( Voyez Moeurs. ) 
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Hexarmonien, adj. Nome, ou chant d’une mé- 
lodie efféminée et lèche, comme Aristophane le 
reproche à v Philoxène son au eur. 

IIctsiopFioNiE, j. f. Celait dans la musique 
grecque, celte espèce de symphonie qui se faisait 
à l’unisson, par opposition à l’antiphonie qui 
s’exécutait à 1 octave. Ce mot vient de ôfics 7 pa- 
reil, et de son. 

Hymée. Chanson des meuniers chez les anciens 
Crées, autrement dite épiaulie. (Voyez ce mot. ) 

IIyménée. Chanson des noces chez les anciens 
Crées, autrement dite épithalame. (Voyez Eri- 

THALAME. ) 

Hymne, s. f. Chant en l’honneur des dieux ou 
des héros. 11 y a celte différence entre l’hymne et 
le cantique , que celui-ci se rapporte plus commu- 
nément aux actions, et l'hymne aux personnes. 
Les premiers chants de toutes les nations ont été 
des cantiques ou des hymnes. Orphée et Linus 
passaient, chez les Grecs, pour auteurs des pre- 
mières hymnes ; et il nous reste parmi les poésies 
d Homère un recueil d’hymnes en l’honneur des 
dieux. 

Hypate, ad/. Epithète par laquelle les Grecs 
distinguaient le tétracorde le plus has, et la plus 
basse corde de chacun des deux plus bas tétra- 
cordcs; ce qui pour eux était tout le contraire, 
car ils suivaient dans leurs dénominations un 
ordre rétrograde au nôtre, et plaçaient en haut la 
grave que nous plaçons en bas. Ce choix est arbi- 
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traire, puisque les idées attachées aux mots aigu 
et grave iront aucune liaison naturelle avec les 
idées attachées aux mots haut et bas. 

On appelait donc tétracorde hypaton, ou des 
hypates , celui qui était le plus grave de tous et 
immédiatement au-dessus de la proslambanomène 
ou plus basse corde du mode; et la première 
corde du tétracorde qui suivait immédiatement 
celle-là s’appelait liypate -hypaton , c’est-à-dire , 
comme le traduisait les Latins, la principale du 
tétracorde des principales. Le tétracorde immé- 
diatement suivant du grave à l'aigu s appelait 
tétracorde-méson , ou des moyennes, et la plus 
grave corde s'appelait hypate-méson, c’est-à-dire 
la principale des moyennes. 

Nicomaque le Gérasénien prétend que ce mot 
A'hypate, principale , élevée ou suprême, a été 
donné à la plus grave des cordes du diapason par 
allusion à Saturne, qui des sept planètes est la 
plus éloignée de nous. On se doutera bien par li 
que ce Nicomaque était pythagoricien. 

Hypate-hypaton. C était la plus basse corde 
du plus bas tétracorde des Grecs, d un ton plus 
haut que la proslambanomène. (Voyez l’article 
précédait.) 

Hypate-méson. C’était la plus basse cordc du 
second tétracordej, laquelle étfiit aussi la plus 
aiguë du premier, parce que ces deq* iétracordes 
étaient conjoints. (Voyez Hvpate.) 

Hypatoïdes. Sons graves. (Voyez Lepsis.) 
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Hyperboléien, adj. Nome ou chant de même 

caractère que l'hexarmonien. (.Voyez Hexarmo- 

WIEN.) 

Hyperbol^o*. Le tétracorde hyperboléon était 
le plus aigu des cinq télracordes du système des 
Grecs. 

Ce mot est le génitif du substantif pluriel 
ûx-t'Sôxui, sommas , extrém tés ; les sons les plus 
aigus étant à 1 extrémité des autres. 

Hyper-diazeuxis. Disjonction de deux tétracor- 
des séparés par l'intervalle d’une octave comme 
étaient le tétracorde des hypates et celui des hy- 
perbolécs. 

IIyper-doriev. Mo ’e de la musique grecque, 
autrement appelé mixo-lydien , duquel ia fonda- 
mentale ou tonique était une quarte au-dessus de 
celle du mode dorien. (Voyez Mode.) 

On attribue à Pythoclide l’invention du mode 
hyper-dorien. 

Hyper - éoliex. Le pénultième à l’aigu des 
quinze modes de la musique des Grecs, et duquel 
la fondamentale ou tonique était une quarte au- 
dessus de celle du mode éolien. (Voyez Mode.) 

Le mode hyper-éolien, non plus que 1 hyper- 
lydien qui le suit , n’était pas si ancien que les 
autres : Aristoxène n en fait au: une mention/; et 
Ptolémée,qui n’en admettait que sept, n’y com- 
prenait pas ces deux-là. 

Hyper-iastiex, ou mixo-lydien aigu. C’est le 
nom qu Euclide et plusieurs anciens donnent au 
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mode appelé plus communément hyper-ionien. 

IliPER-ioNiBX. Mode de la musique grecque, 
appelé aussi par quelques-uns hyper-iastien , ou 
mixo-lydien aigu, lequel avait sa fondamentale 
une quarte au-dessus de celle du mode ionien. Le 
mode ionien est le douzième en ordre du grave à 
l’aigu, selon le dénombrement d'Alypius, (Voyez 
Mode.)- 

Hyper-ly di£n. Le plus aigu des quinze modes 
de la musique des Grecs, duquel la fondamentale 
était une quarte au-dessus de celle du mode ly- 
dien. Ce mode, non plus que son voisin l’hyper- 
éolicn, n’était pas si ancien que les treize autres^ 
et Aristoxèue, qui les nomme tous, ne fait au- 
cune mention de ces deux-là. (Voyez Mode.) 

Hyper-mixo-lydien. Un des modes de la mu- 
sique grecque, autrement appelé hyper-phrygien. 
(V oyez ce mot.) 

Hyper - phrygien , appelé aussi par Euclide- 
hyper-mixo-lydien j est le plus aigu des treize 
modes d’Aristoxènc, faisant le diapason ou l’oc- 
tave avec l’hypo - dorien , le plus grave de tous. 
(Voyez Mode.) 

Hipo-diazkuxis est, selon le vieux Bacchius, 
lintervalle de quinte qui se trouve entre deux 
tétracordes Séparés par une disjonction , et de 
plus par un troisième tétracorde intermédiaire. 
Ainsi ily a hypo-diazeuxLs entre les tétracordes 
hypaton et diézeugménon , et entre les tétracor- 
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des synnéménon et hyperboléon.. (Voyez Tétra- 
corde.) 

IIypo-dorien. Le plus grave de tous les modes 
de l’ancienne musique. Euclide dit que c’est le 
plus élevé; mais le vrai sens de cette expression 
est expliqué au mot hypate. 

Le mode hypo-durien a sa fondamentale une 
quarte au-dessous de celle du mode dorien; il fut 
inventé, dit -on, par Philoxènc. Ce mode est 
affectueux , mais gai , alliant la douceur à la 
majesté. 

Hypo-éolien. Mode de l’ancienne musique , 
appelé aussi par Euclide hypo-lydien grave. Ce 
mode a sa fondamentale une quarte au-dessous de 
celle du mode éolien. (Voyez Mode.) 

IIypo-iastien. (Voyez IIypo-ionien.) 

Hypo-ionien. Le second des modes de l'an- 
cienne musique, en commençant par le grave. 
Euclide l'appelle aussi hypo-iastièn et hypo-phry- 
gien grave. Sa fondamentale est une quarte au- 
de*ssous du mode ionien. Voyez Mode.) 

IIypo- lydien. Le cinquième mode de l’an- 
cienne musique, en commençant par le grave. 
Euclide 1 appelle aussi liypo-iastien et hypo-phry- 
gicn grave. Sa fondamentale est une quarte au- 
dessous de celle du mode lydien. (Voyez Mode. ) 

Euclide distingue deux modes liypo-lydiens ; 
savoir , l’aigu , qui est celui de cet article , et le 
grave qui est le même que 1 hypo-éolien. « 

Le mode hypo-lydien était propre aux chants 
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funèbres, aux méditations sublimes et divines : 
quelques-uns en attribuent I invention à Poly in- 
nés tre de Colophou, d’autres à Damon l’Athé- 
nien. 

Hypo - sirxo - lydien. Mode ajouté par Gui 
d’Arezzo à ceux de l’ancienne musique : c’est 
proprement le plagal du mode mixo-lydicn , et sa 
fondamentale est la même que celle du inode 
doricn. (Voyez Mode.) 

Hypo-phrygien. LJn des modes de l’ancienne 
musique dérivé du mode phrygien , dont la fon- 
damentale était une quarte audessus de la sienne. 

Euclide parle encore d’un autre mode hypo- 
phrygien au grare de celui-ci; cest celui qu’on 
appelle plus correctement hypo-ionien. (Voyez 
ce mot.) 

Le caractère du mode hypo -phrygien était 
calme, paisible, et propre à tempérer la véhé- 
mence du phrygien : il fut inventé , dit-on , par 
Damon, l’ami de Pythias et l’élève de Socrate. 

Hypo - proslambaitoméncs. Nom d’une corde 
ajoutée , à ce qu’on prétend , par Gui d’Arezzo 
un ton plus bas que la proslambanomène des 
Grecs; cest-à-dirc .au-dessous de tout le système. 
L’auteur de cette nouvelle corde l’exprima par la 
lettre T de l’alphabet grec, et de là nous est venu 
le nom de la gamine. 

Hyporcrema. Sorte de cantique sur lequel on 
dansaif aux iétes des dieux. 

Hypo- synaphe ost, dans la musique des Grecs, 
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la disjonction des deux tétracordes séparés par 
l'interposition dun troisième tétracorde conjoint 
avec chacun des deux ; en sorte que les cordes 
homologues des deux tétracordes d sjoints par 
hypo-synaphe ont entre elles cinq tons ou une 
septième mineure d intervalle : tels sont les deux 
tétracordes hypaton et synncménon. 

I 

Ialè me. Sorte de chant funèbré jadis en usage 
parmi les Grecs, comme le linos chez le même 
peuple, et le manéros chez les Egyptiens. (Voyez 
Chanson. ) 

Iàmbique, ad j. Il y avait dans la musique des 
anciens deux sortes de vers iambicjues , dont on 
i ne faisait que réciter les uns au son des instru- 
mcns, au lieu que les autres sc chantaient. On ne 
comprend pas bien quel effet devait produire fac- 
rompagncmcnl des instrumens sûr une simple ré- 
citation, et tout cequ on en peut conclure raison- 
nablement, cest que la plus simple manière de 
pronoucer la poésie grecque, ou du moins Viam- 
bique , se faisait par des sons appréciables, har- 
moniques, et tenait encore beaucoup de 1 intona- 
tion du chant. 

Iastien. Nom donné par Àrisloxène et Alypius 
au mode que les autres auteurs appellent plus 
communément ionien. (Voyez Mode.) 

Jeu, s. m. L’action de jouer d’un instrument. 
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(Voyez Jouer.) On dit plein-jeu, demi jeu, se- 
lon la manière plus forte ou plus douce de tirer les 
sons de l’instrument. 

Imitation , s. f. La musique dramatique ou 
théâtrale concourt à limitation, ainsi que la poé- 
sie et la peinture : c'est à ce principe commun que 
se rapportent tous les beaux -arts, comme l’a mon- 
tré M. Le Batteux. Mais celte imitation n’a pas 
pour tous la même étendue. Tout ce que l’imagi- 
nation peut se représenter est du ressort de la 
poésie. La peinture, qui n’offre point ses tableaux 
à l’imagination, mais au sens et à un seul sens, ne 
peint que les objets soumis à la vue. La musique 
semblerait avoir les mêmes bornes par rapport à- 
l'ouïe ; cependant elle peint tout , même les ob- 
jets qui ne sont que visibles : par un prestige pres- 
que inconcevable elle semble mettre l’œil dans 
l’oreille; et la plus grande merveille d’un art qui 
u’agit que par le mouvement, est d’en pouvoir 
former jusqu à l image du repos. La nuit, le som- 
meil, la solitude, et le silence, entrent dans le 
nombre des grands tabieaux de la musique. On 
sait que le bruit peut produire l’effet du silence., 
et le silence 1 effet du bruit ; comme quand on s’en- 
dort à une lecture égale et monotone, et qu’on 
s'éveille à l'instant qu’elle cesse. Mais la musique 
agit plus intimement sur nous en excitant, par 
un sens, des affections semblables à celles qu’on 
peut exciter par un autre; et, comme le rapport 
ne put être senstfde que l’impression ne soit ibrle, 
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la peinture dénuée de cette force ne peut rendre 
à la musique les imitations que celle-ci tire d’elle. 
Que toute la nature soit endormie, celui qui la 
contemple ne dort pas, et l’art du musicien con- 
siste h substituer à l’image insensible de l’objet 
celle des mouvemeus que sa préseilce excite dans 
le cœur du contemplateur : non-seulement il agi- 
tera la mer, animera la flamme d’un incendie, fera 
couler les ruisseaux, tomber la p uie et grossir les 
torrens; mais il peindra 1 horreur d'un désert af- 
freux, rembrunira' les murs d’une prison souter- 
raine , calmera la tempête , rendra l air- tranquille 
et serein, et répandra de l’orchestre une fraîcheur 
nouvelle sur les bocages : il ne représentera pas 
directement ces choses , mais il excitera dans 
l’ime les mêmes mouvemeus qu’on éprouve en les 
voyant. 

J’ai dit au mot Harmonie qu’on ne tire d’elle 
aucun principe qui mène à 1 imitation musicale, 
puisqu'il n’y a aucun rapport entre des accords et 
les objets qu'on veut peindre , ou les passions 
qu’on veutexprimer. Je ferai voir au mot Mélodie 
quel est ce principe que l’harmonie ne fournit pas, 
et quels traits donnés par la nature sont employés 
par la musique pour représenter ces objets et ces 
passions. 

Imitation, dans son sens technique, est 1 em- 
ploi d’un même chant, ou d’un chant semblable 
dans plusieurs parties qui le font entendre l’une 
après l’autre, à l’unisson , à la quinte, à la quarte. 
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à la tierce, ou à quelque autre intervalle que ce 
soit. L’i/n itation est toujours bien prise, même en 
changeant plusieurs notes, pourvu que ce même 
chant sc reconnaisse toujours et qu'on ne s’écarte 
point des lois d’une bonne modulation. Souvent, 
pour rendre Vimitation plus sensible, on la fait 
précéder de silences ou de notes longues, qui sem- 
blent laisser éteindre le chant au moment que 
Y imitation le ranime. On traite l imitation comme 
on veut; on l’abandonne, on la reprend, on en 
commence une autre à volonté; eu un mot, les 
règles en sont aussi relâchées que celles de la 
fugue sont sévères : c’est pourquoi les grands maî- 
tres la dédaignent, et toute imitation trop affectée 
décèle presque toujours un écolier en coup po- 
sition. 

Imparfait, adj. Ce mot a plusieurs sens en 
musique. Un accord imparfait est, par opposition 
à l’accord parfait, celui qui porte une sixte ou une 
dissonance; et, par opposition à l’accord plein, 
c’est celui qui n’a pas tous les sons qui lui con- 
viennent et qui doivent le rendre complet. (Voy. 
Accord. ) 

Le temps ou mode imparfait était, dans nos 
anciennes musiques, celui de la division doub'e. 
(Voyez Mode.) 

Une cadence imparfaite est celle qu’on appelle 
autrement cadence irrégulière. (Voy. Cadence.) 

Uneconsonnance imparfaite est celle qui peut 
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être majeure ou mineure, comme la tierce ou la 
sixte. (Voyez Consonnance.) 

On appelle, dans le plain-chant, modes impar - . 
faits ceux qui sont défectueux en haut ou en bas, 
et restent en-dcçà d’un des deux termes qu'ils doi- 
vent atteindre. 

Improviser, v. n. C’est faire et chanter im- 
promptu des chansons, airs et paroles, qu'on ac- 
compagne communément d’une guitare ou autre 
pareil instrument 11 n’y a rien de plus commun 
en Italie que de voir deux masques se rencontrer, 
se défier, s’attaquer, se riposter ainsi par des cou- 
plels sur le môme air, avec une vivacité de dia- 
logue, de chant, d iccompagnement, dont il faut 
avoir été témoin pour la comprendre. 

Le mol improvisar est purement italien; mais, 
comme il se rapporte à la musique, j’ai été con- 
traint de le franciser pour faire entendre ce qu’il 

I xcomposé , adj. Un intervalle incomposé est 
celui qui ne peut se résoudre en intervalles plus 
petits, et n’a point d’autre élément que lui-même; 
t:l, par exemple, que le dièse enharmonique, le 
comma, même le semi-ton. 

Chez les Grecs, les intervalles incomposés 
étaient dift’érens dans les trois genres, selon la 
manière d’accorder les tétracordes. Dans lé dia- 
tonique le semi-ton et chacun d,es deux tons qui 
le suivent étaient des intervalles incomposés. La 
tierce mineure qui se trouve entre la troisième et 
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la quatrième corde dans le genre chromatique , et 
la tierce majeure qui se trouve entre les mêmes 
cordes dans le genre enharmonique, étaient aussi 
des intervalles incomposès. En ce sens, il n’y a 
dans le système moderne qu’un seul intervalle in- 
composé , savoir le semi-ton. (Voyez Semi-Ton.) 

Inharmonique , adj. Relation inharmonique, 
est, selon M. Savérien, un terme de musique; et 
il renvoie, pour l’expliquer, au mot Relation , au- 
quel il n’en parle pas. Ce terme de musique ne 
m’est point connu. 

Instrument, s. m. Terme générique sous le- 
quel on comprend tous les corps artificiels qui 
peuvent rendre et varier les sons à l’imitation de 
la voix. Tous les corps capables d’agiter l'air par 
quelque choc, et d’exciter ensuite, par leyirs vi- 
brations, dans cet air agité, des ondulations assez 
fréquentes, peuvent donner du son; et tous les 
corps capables d'accélérer ou retarder ces ondula- 
tions peuvent varier les sons. (Voyez Son.) 

Il y a trois manières de rendre des sous sur des 
instrumens-, savoir, par les vibrations des cordes, 
par celles de certains corps élastiques, et par la 
collision de l’air enfermé dans des tuyaux. J’ai 
^►arlé, au mot Musique, de l’invention de ces 
instrumens. ^ 

Ils se divisent généralement en instrumens a 
cordes, instrumens à vent, instrumens de percus- 
sion. Les instrumens à cordes, chez les anciens, 
étaient en grand nombre ; les pltfs connus sont les 
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suivans : lyra, psalterium, trigonium, sambuca 
cilhara, pectis, majas , barbiton, testudo, epigo - 
niiiin, simniicium , epandoron , etc. On touchait 
tous ces instrwnens avec les doigts, ou avec le 
plectrum , espèce d archet. 

Pour leurs principaux instrumens à vent, ils 
avaient ceux appelés tibia, fistula, tuba , cornu, 
lituus , etc. 

Les instrumens de percussion étaient ceux 
quils nommaient tympanum , cymbalum , crepi- 
taculum, tintinnabulum , crotalum , etc. Mais plu- 
sieurs de ceux-ci ue variaient point les sons. 

On ne trouvera point ici des articles pour ces 
instrumens ni pour ceux de la musique moderne, 
dont le nombre est excessif. La partie instru- 
mentale, dont un autre s’était chargé, n’étant pas 
d’abord entrée dans le plan de mon travail pour 
l’Encyclopédie, m’a rebuté, par l’étendue des 
connaissances qu’elle exige, de la remettre dans 
celui-ci. 

Instrumental. Qui appartient au jeu des in- 
strumens; tour de chant instrumental; musique 
instrumentale. 

Intense, adj. Les sons intenses sont ceux qui 
ont le plus de force, qui s’entendent de plus loin : 
ee sont aussi ceux qui, étant rendus par descordes 
fort tendues, vibrent par là même plus forment. 
Ce mot est latin , ainsi que celui de remisse qui 
lui est opposé : mais dans les écrits de musique 
théorique on est obligé de franciser l’un et l’autre, 

Dictioaa. de musique. I. 35 
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Intercidence , s. f. Terme de plain-chant 
(Voyez Diaptosb.) 

Istêrmède, s. m. Pièce de musique et de danse 
qu’on insère à l’Opéra , et quelquefois à la co- 
médie, entre les actes d’une grande pièce, pour 
égayer et reposer en quelque sorte l’esprit du 
spectateur attristé par le tragique et tendu sur les 
grands intérêts. 

Il y a des intermèdes qui sont de véritables 
drames comiques ou burlesques, lesquels, cou- 
pant ainsi l’intérêt par un intérêt tout différent, 
ballottent et tiraillent, pour ainsi dire, l’attention 
du spectateur en sens contraire, et d’une manière 
très-opposée au bon goût et àja raison. Comme la 
danse en Italie n’entre point et ne doit point en- 
trer dans la constitution du drame lyrique, on est 
forcé, pour l’admettre sur le théâtre , de [ employer 
hors-d’œuvre et détachée de la pièce. Ce n'est pas 
cela que je blâme; au contraire, je pense qu’il 
convient d’effacer, par un ballet agréable, les im- 
pressions tristes laissé s par la représentation d’un 
grand opéra, et j’approuve fort que ce ballet fasse 
un sujet particulier qui «'appartienne point à la 
pièce; mais ce que je n'approuve pas, c’est q’’on 
coupe les actes par de semblables ballets qui, di- 
visant ainsi l’action et détruisant l’intérêt, font, 
pour ainsi dire, de chaque, acte une pièce nou- 
velle, '• 

ÏTSTERVAT.tE, s. m, Différence d’un son à un 
antre entre le grave et l’aigu; c’est .ton*- l’e pare- 
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que l’un des deux aurait à parcourir pour arriver 
è l’unisson de l'autre. La différence qu il y a de 
l'intervalle à détendue est que 1 intervalle est 
considéré connue indivisé, et l’étendue connue 
divisée. Dans Yinlen’alle , on ne considère que les 
deux termes; dans l’étendue, ou en suppose tTin- 
termédiaires. L’étendue forme un système; mais 
l'intervalle peut être incomposé. 

À prendre ce mot dans son sens le plus géné- 
ral, il est évident qu'il y a une infinité d'inter- 
vallcs ; mais, comme eu musique on borne le 
nombre des sons à ceux qui composent un certain 
système, on borne aussi par là le nombre des in- 
tervalles à ceux que ces sons peuvent former 
entre eux : de sorte qu’en combinant deux à deux 
tous les sons dun système quelconque, on aura 
tous les intervalles possibles dans ce même sys- 
tème; sur quoi il restera à réduire sous la même 
espèce tous ceux qui se trouveront égaux. 

Les anciens divisaient les intervalles de leur 
musique en intervalles simples ou incomposés, 
qu ils appelaient diastèmes , et en intervalles com- 
posés, qu’ils appelaient systèmes. (Voyez ces 
mots. ) Les intervalles , dit Arisloxène, diffèrent 
entre eux en cinq manières : 1 ° Eu étendue; un 
grand intervalle diffère ainsi d un plus petit. 
ï° En résonnance ou en accord; c est ainsi qu’un 
intervalle consounant différé dun dissonant. 
3° En quantité; comme un intervalle simple dif- 
fère d un intervalle composé- 4° En genre; c'est 
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ainsi que les intervalles diatoniques, chroma- 
tiques, enharmoniques, différent entre eux. 5° En 
nature de rapport; comme X intervalle dont la 
raison peut s'exprimer en nombres différé d’un 
intervalle irrationnel. Disons quelques mots de 
toutes ces différences. 

I. Le moindre de tous les intervalles, selon Bao- 
chius et Gaudence, est le dièse enharmonique. Le 
plus grand , à le prendre à l'extrémité grave du 
mode hypo-dorien jusqu’à l’extrémité aiguë de 
l’hypo-mixo- lydien, serait de trois octaves com- 
plètes ; mais comme il y a une quinte à retrancher, 
ou même une sixte, selon un passage d Adraste, 
cité par Meibomius, reste la quarte par-dessus le 
dis-diapason , c'est-à-dire la dix-huitième, pour le 
plus grand intervalle du diagramme des Grecs. 

II. Les Grecs divisaient, comme nous, les in- 
tervalles en consonnans et dissonans; mais leurs 
divisions n'étaient pas les mêmes que les nôtres. 
(Voyez Consonnance. ) Ils subdivisaient encore 
les intervalles consonnans en deux espèces, sans 
y compter l’unisson, qu'ils appelaient homopho- 
nie,- ou parité de sons, et dont Yinlervalle est 
nul. La première espèce était l’ antiphonie , ou 
opposition des sons, qui se faisait à l’octave ou à 
la double oc’ave, et qui n’était proprement qu’une 
réplique du même son , mais pourtant avec oppo- 
sition du grave à 1 aigu. La seconde espèce était la 
paraphonie, ou distinction de sons, sous laquelle 
on comprenait toute consonuance autre que l'oo 
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tave et ses répliques , tous les intervalles , dit 
Théon de Smyme, qui' ne sont ni dissonans ni 

unisson. 

III. Quand les Grecs parlent de leurs diastèmes 
ou intervalles simples, il ne faut pas prendre ce 
terme à toute rigueur : car le diésis môme n était 
pas, selon eux, exempt de composition; mais il 
faut toujours le rapporter au genre auquel ïinter- 
valle s’applique. Far exemple le semi-ton est un 
intervalle simple dans le genre chromatique et 
dans le diatonique, composé dans 1 enharmoni- 
que. Le ton est composé dans le cnromatique, et 
simple dans le diatonique; et le diton même, ou 
la tierce majeure, qui est un intervalle composé 
dans le diatonique, est incomposé dans l’enhar- 
monique. Ainsi ce qui est système dans un genre 
peut être diaslème dans un autre , et récipro- 
quement. 

IV. Sur les genres, divisez successivement le 
même tétracorde selon le genre diatonique, selon 
le chromatique, et selon l'enharmonique, vous 
aurez trois accords différens, lesquels, comparés 
entre eux, au Heu de trois intervalles, vous en 
donneront neuf, outre les combinaisons et com- 
positions qu’on en peut faire, et les différences 
de tous ces intervalles qui en produiront des mul- 
titudes d’autres. Si vous comparez, par exemple, 
le premier intervalle de chaque tétracorde dans 
l’enharmonique et dans le chromatique mol d Aris- 
toxène, vous aurez d un côté un quart ou - de 

35 . 
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ton, de l’autre un tiers ou -^r, et les deux corde» 
aiguës feront entre elles un intervalle qui sera la 
différence des deux précédens, ou la douzième 
partie d’un ton. 

V. Passant maintenant aux rapports, cet arti- 
cle me mène à une petite digression. 

Les aristoxéniens prétendaient avoir bien sim- 
plifié la musique par leurs divisions égales des 
intervalles , et se moquaient fort de tous les cal- 
culs de Pythagore. Il me semble cependant que 
celte prétendue simplicité n était guère que dans 
les mots, et que si les pythagoriciens avaient un 
peu mieux entendu leur maître en musique, ils 
auraient bientôt fermé la bouche à leurs adver- 
saires. 

Pythagore n’avait pas imaginé le rapport des 
sons qu’il calcula le premier; guidé par l’expé- 
rience, il ne fit que prendre note de ses observa- 
tions. Aristoxène, incommodé de tous ces cal- 
culs, bâtit dans sa têite un système tout différent, 
et comme s il eût pu changer la nature à son gré, 
pour avoir simplifié les mots, il crut avoir sim- 
plifié les choses, au lieu qu il fit réellement le 
contraire. 

Comme les rapports de consonnan'ces étaient 
simples et faciles à exprimer, ces deux philoso- 
phes étaient d accord là-dessus : ils l’étaient même' 
sur les premières dissonances; car ils convenaient 
également que le ton était la dificrencede la quarte 
à la quiute : mais comment déterminer déjà cette. 
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différence autrement que par le calcul ? Arislojône 
partait pourtant de là pour n’en point vouloir, et 
sur ce /cm, dont il sc vantait d'ignorer le ran- 
fîoi t, il Massait toute sa doctrine musicale Q u y 
ava.t-il de plus aisé que de lui montrer la faus- 
seté de ses opérations et la justesse de celles de 

Y j S Z C ' " ,aiS ’ aUrait ' Ü dit » I e Prends toujours 
des doubles , ou des moitiés, ou des tiers; cela e t 

|>lus simple et plus tôt lait que vos comma, vos 
liuiina, vos apotomes. Je l'avoue, eût répondu 
iylhagorcj mais dites-moi, je vous prie, com- 

meU t L VOU ?, les ces doubles, ces moitiés, 

tiers. L autre eût répliqué qu’il les entonnait 
naturellement, ou qu’il les prenait sur son mono- 
corde Kh bien eût dit Pythagore, en ton nez-moi 
«ste le quart duu ton. Si 1. utre eût été assez 
clnirlatan pour le faire, Fythagore eût ajouté : 

, es ! _li blea dl visé votre monocorde? mon- 
tiez moi, je vous prie, de quelle méthode vous 
vous ôtes *ervi pour y prendre le quart ou le tiers 
duu ton. Je ne saurais voir, en pareil cas ce 
quAnstoxène eût pu répondre : car, de dire que 
'J. - l0 f .r^ent avait été accordé sur la voix, outre que 
ceût cte tomber dans le cercle, cela ne pouvait 
convenir aux arméniens, puisqu'ils avouaient 
tous avec leur chef qu’il làllait exercer Jong- 
lai]*; la voix sur un instrument de la dernière 
jus. csm pour venir à bout de bien entonner les 
intervalles du chromatique mol et du genre en- 
harmonique. fa 
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Or, puisqu’il faut des calculs non moins co n- 
posés, et même des opérations géométriques plus 
difficiles pour mesurer les tiers et les quarts de 
ton d’Ai'istoxène que pour assigner les rapports 
de Pythagore, c’est avec raison que Nicomaque, 
Boëce, et plusieurs autres théoriciens préféraient 
les rapports justes et harmoniques de leur maître 
aux divisions du système aristoxénien, qui n'é- 
taicut pas plus simples, et qui ne donnaient au- 
cun intervalle dans la justesse de sa génération. 

Il faut remarquer que ces raisonnemens qui 
convenaient à la musique des Grecs ne convien- 
draient pas également à la nôtre , parce que tous 
les 6onsde notre système s'accordent par des cou- 
sonnauces; ce qui ne pouvait se faire dans le leur 
que pour’ le seul genre diatonique. 

Il s’ensuit de tout ceci qu Aristoxène distin- 
guait avec raison les intervalles en rationnels et 
irrationnels ; puisque , bien qu ils fussent tous 
rationnels dans lé système de Pythagore, la plu- 
part des dissonances étaient irrationnelles dans 
le sien. 

Dans la musique moderne, on considère aussi 
les intervalles de plusieurs manières-, savoir, ou 
généralement comme l’espace ou la distance quel- 
conque de deux sons donnés , ou seulement 
comme celles de ces distances qui peuvent se 
noter, ou enfin comme celles qui se marquent sur 
des degrés dilîércns. Selon le premier sens, toute 
raison numérique, comme est le comma, ou 
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sourde, comme est le dièse d'Aristoxène, peut 
exprimer un intervalle. Le second sens s’applique 
aux seuls intervalles reçus dans le système de 
notre musique, dont le moindre est le semi-ton 
miueur, exprimé sur le même degré par un dièse 
ou par un bémol. (Voyez Semi-ton,) La troisième 
acception suppose quelque différence de position , 
c’est-à-dire, un ou plusieurs degrés entre les deux 
sons qui forment l'intervalle. C est à cette der- 
nière acception que le mot est fixé dans la pra- 
tique, de sorte que deux intervalles égaux, tels 
que sont la fausse-quinte et le triton , portent 
pourtant des noms différons, si 1 un a plus de 
degrés que lautre. 

Nous divisons, comme faisaient les anciens, 
les intervalles en consonnans et dissonans. Les 
consonnances sont parfaites ou imparfaites. (Voy. 
Consoxnance.) Les dissonances sont telles par 
leur nature, ou le deviennent par accident. Il n’y 
a que deux intervalles dissonans par leur nature; 
savoir, la seconde et la septième , en y compre- 
nant leurs octaves ou répliques : encore ces deux 
peuvent - ils se réduire à un seul; mais toutes 
les consonnances peuvent devenir dissonantes 
par acaident. (Voyez Dissonance. ) 

De plus, tout intervalle est simple ou redou- 
blé. L'intervalle simple est celui qui est contenu 
dans les bornes de l’octave : tout intervalle qui 
excède cette étendue est redoublé, c’est-à-dire. 
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composé d'une ou plusieurs octaves, et de Y inter- 
valle simple, dont il est la réplique. ■ 

Les intervalles simples se divisent encore en 
directs et renversas. Prenez pour direct un inter- 
valle simple quelconque, son complément à loc- 
lave est toujours renversé de celui-là, et récipro-- 
quement. 

II n'y a que six espèces d’intervalles simples, 
dont trois sont complémens des trois autres à 
l’octave, et par conséquent aussi leurs renversés. 
Si vous prenez d’abord les moindres intervalles , 
vous aurez pour directs, la seconde, la tierce et 
la quarte; pour renversés, la septième, la sixte et 
la quinte : que ceux - ci soient directs, les autres 
seront renversés; tout est réciproque. 

Pour trouver le nom d’un intervalle quelcon- 
que, il ne faut qu’ajouter l’unité au nombre de 
degrés qu’il contient : ainsi V intervalle d'un degré 
donnera la seconde; de deux, la tierce; de trois, 
la quarte; de sept, l’octave; de neuf, la dixiè- 
me, etc. Mais ce n’est pas assez pour Lien déter- 
miner un intervalle ; car sous le même nom il 
peut être majeur ou mineur, juste ou faux , dimi- 
nué ou superflu. 

Les consonuauces imparfaites et les deux dis- 
sonances naturelles peuvent être majeures ou mi- 
neures , ce qui , sans cbanger le degré , fait dans 
l’intervalle la difi'érence dun semi-ton. Que si 
d’un intervalle mineur on ôte encore un semi- 
ton } cet intervalle devient diminué. Si l’on aug- 
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mente d’un semi-ton un intèrralle majeur, il de- 
vient superflu. 

Les consonnances parfaites sont invariables 
par leur nature : quand leur intervalle est ce qu'il 
doit être, elles s’appellent justes ; que si l’on al- 
tère cet intervalle d un semi-ton , la consonnance 
s’appelle fausse, et devient dissonance; super - 
flue, si le semi-ton est ajouté; diminuée, s’il est 
retranché. On donne mal à propos le nom de 
fausse-cpiinte à la quinte diminuée; c’est prendre 
le genre pour l’espèce : la quinie superflue est 
tout aussi fausse que la diminuée, et l’est mémo 
davantage à tous égards. 

On trouvera (PI. C, fuj. 2.) une table de tous 
les intervalles simples praticables dans la musi- 
que , avec leurs noms , leurs degrés , leurs va- 
leurs, et leurs rapports. 

Il faut remarquer sur cette table que l'inter- 
valle appelé par les harmonistes septième super- 
{lue, 11’est qu’une septième majeure avec un ac- 
compagnement particulier; la véritable septième 
superflue, telle quelle est marquée dans la table, 
n’ayant pas lieu dans 1 harmonie, ou n v ayant 
lieu que suçcessivement comme transition enhar- 
monique, jamais rigoureusement dans le même 
accord. 

On observera aussi que la plupart de ces rap- 
ports peuvent se déterminer de plusieurs ma- 
nières : j’ai préféré la plus siu ple 3 et celle qui 
donne les moindres nombres. 
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Pour composer où redoubler un de ces inter- 
valles simples, il suffit d’y ajouter l’octave autant 
de fois que l’on veut; et pour avoir le nom de ce 
nouvel intervalle , il faut au nom de l'intervalle , 
simple ajouter autant de fois sept qu’il contient 
d’octaves. Réciproquement , pour connaître le 
simple d’un intervalle redoublé dont on a le nom, 

11 ne faut qu’en rejeter sept autant de fois qu’on 
le peut; le reste donnera le nom de X intervalle 
simple qui l’a produit. Voulez- vous une quinte 
redoublée, c’est-à-dire, l'octave de la quinte, ou 
la quinte de l’octave; à 5 ajoutez 7, vous aurez 

1 2 : la quinte redoublée est donc une douzième. 

Pour trouver le simple d’une douzième, rejetez 7 
du nombre 12 autant de fois que vous le pourrez, 
le reste 5 vous indique une quinte. À l’égard du 
rapport, il ne faut que doubler le conséquent ou 
prendre la moitié de l’antécédent de la raison 
simple autant de fois qu’on ajoute d’octaves, et 
l’on aura la raison de l’intervalle redoublé. Ainsi 
2,3, étant la raison de la quinte, 1 , 3 ou 2, 6 sera 
cel e de la douzième, etc. Sur quoi l’on observera 
qu’en terme de musique , composer ou redoubler 
un intervalle , ce n'est pas l’ajouter à. lui-même, 
c’est y ajouter une octave; le tripler, c’est en 
ajouter deux, etc. ^ ■ 

•Je dois avertir ici que tous les intervalles ex- 
primés dans ce dictionnaire par les noms des notes 
doivent toujours se compter du grave à l’aigu-, en 
sorte que cet intervalle ut, si, n’est pas une se- 
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coude, mais une septième; et si ut n'est pas une 
septième, mais une seconds. 

Intonation, s. f. Action d’entonner. (Voyez 
Entonner.) V intonation peut être juste ou fausse, 
trop haute ou trop basse, trop forte au trop fai- 
ble; et alors le mot intonation, accompagné d’une 
épithète, s’entend de la manière d’entonner. 

Inverse. (Voyez Renversé.) 

Ionien ou Ionique, adj. Le mode ionien était, 
en comptant du grave à l’aigu , le second des cinq 
inodes moyens de la musique des Grecs. Ce mode 
s’appelait aussi iastien, et Euclide l’appelle encore 
phrygien grave. ( Voyez Mode. ) 

Jouer des instrumens, c’est exécuter sur ces 
instrumens des airs de musique , surtout ceux qui 
leur sont propres, ou les chants notés pour eux. 
On dit jouer du violon , de la basse , du hautbois , 
de la flûte; toucher le clavecin, l’orgue; sonner 
de la t ompette ; donner du cor; pincer la gui- 
tare, etc. Mais l’affectation de ces termes propres 
tient de la pédanterie : lé mot jouer devient géné- : 
rique, et gagne insensiblement pour toutes sortes 
d’instrumens. 

Jour. Corde à jour. ( Voyez Vide. ) 

Irrégulier, adj. On appelle dans le plain- 
chant modes irréguliers ceux dont l’étendue est 
trop grande, ou qui ont quelque autre irrégu- 
larité. 

On nommait autrefois cadence irrégulière 
celle qui ne toiqbait pas s»" une des cordes essen- 

X»ctiottO de musique. 36 / 
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tielles du ton ; mais M. Rameau a donné ce nom a 
une cadence particulière dans laquelle la basse- 
fondamentale monte de quinte ou descend de 
quarte après un accord de sixte-ajoutée. ( Voyez 
Cadence. ) 

IsoNj Chant en ison. ( Voyez Chant. ) 

Jule, s. f. Nom d’une sorte d’hymne ou chan- 
son parmi les Grecs en l'honneur de Cérès ou de 
Proserpine.. ( Voyez Chanson. ) 

Juste , adj. Cette épithète se donne générale- 
ment aux intervalles dont les sons sont exacte- 
ment dans le rapport qu’ils doivent avoir, et aux 
voix qui entonnent toujours ces intervalles dans 
leur justesse; mais elle s’applique spécialement 
aux consonnances parfaites. Les imparfaites peu- 
vent être majeures ou mineures; les parfaites ne 
sont que justes : dès qu’on les altère d'un semi- 
ton elles deviennent fausses, et par conséquent 
dissonances. ( Voyez Intervali.e. ) 

Juste est aussi quelquefois adverbe. Chanter 
juste , jouer juste. 

L 

La. Nom de la sixième note de notre gamme 
inventée par Gui Arétdn. ( Voyez Gamme, Sol- 

WER. ) 

Large, adj. Nom d'une sorte de note dans nos 
vieilles musiques, de laquelle on augmentait la 
Yilcur en tirant plusieurs traits non-seulement 
par les côtés, mais par le milieu de la note, eu 
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que Mûris blâme avec force comme une horrible 
innovation. 

Larghetto. ( Voyez Largo. 

Largo, adv. Ce mot écrit à la tète d’un air, 
indique un mouvement plus lent que ïadn.j Io , et 
le dernier de tous en lenteur. Il marque qu il faut 
hier de longs sons, étendre les temps et la me- 
sure , etc. 

Le diminutif larghetto annonce un mouve- 
ment un peu moins lent que le largo , plus que 
ïandante , et très-approchant de Xandantina 

Légèrement, adv. Ce mot indique un mouve- 
ment encore plus vif que le nai, un mouvement 
moyen entre le gai et le vite ; il répond à peu près à 
l’italien vivace. 

Lemme , s. m. Silence ou pause d’un temps 
bref dans le rhythme catalectique. ( Voyez Rhy- 

THME. ) 

Lentement, adv. Ce mot répond à l’italien 
largo, et marqué un mouvement lent; son super- 
latif, très-lentement , marque le plus tardif de 
tous les mouvemens. 

Lepsis. Nom grec 'd’une des trois parties de 
1 ancienne mélopée , appelée aussi quelquefois 
euthia, par laquelle le compositeur discerne s’il 
doit placer son chant dans le système des son bas, 
qu'ils appellent hypatoides , dans celui des sons 
aigus, qu'ils appellent néloides, ou dans celui des 
sons moyens j qu'ils appellent mèsoidcs. (Voyez 
Mélopée.) 


ÏLFA 

Levé, adj. pris substantivement. C’est le temps 
de la mesure où on lève la main ou le pied; c’est 
un temps qui suit et précède le frappé ; c’est par 
conséquent toujours un temps faible. Les temps 
levés sont, à deux temps, le second; à trois, le 
troisième; à quatre, le second et le quatrième» 
(Voyez Arsis.) 

Liaison, s. f . fl y a liaison d’harmonie et liai- 
son de chaut. 

La liaison a lieu dans l’harmonie lorsque cette 
harmonie procède par un tel progrès de soiis fon 
damentaux, que quelques-uns des sons qui ac- 
compagnaient celui qu’on quitte, demeurent et 
accompagnent encore celui où l’on passe : il y a 
liaison dans les accords de la tonique et de la do- 
minante , puisque le même sou fait la quinte de la 
première, et l’octave de la seconde : il y a liaison . 
dans les accords de la tonique et de la sous-domi- 
nante, attendu que le même son sert de quinte i 
l’une et d’octave à l’autre : enfin ily a liaison dans 
les accords dissonâns toutes les fois que la disso- 
nance est préparée , puisque cette préparation 
elle-même n’est autre chose que la liaison. (Voy. 
Préparer. ) 

La liaison dans le chant a lieu toutes les fois 
qu’on passe deux ou plusieurs notes sous un seul 
coup d’archet ou de gosier , et se marque par un 
trait recourbé dont ou couvre les notes qui doivent 
être liées ensemble. 

Dans le plain-chant on appelle liaison une suite 
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de plusieurs notes passées sur la même syllabe, 
parce que sur le papier elles sont ordinairement 
attachées ou liées ensemble. 

Quelques-uns nomment aussi liaison ce qu'on 
nomme plus proprement syncope. (Voyez Syn- 
cope.) 

Licence, s. f. Liberté que prend le composi- 
teur, et qui semble contraire aux règles, quoi- 
quelle soit dans le principe des règles-, car voilà 
ce qui distingue les licences des fautes. Par exem- 
ple, c’est une règle en composition de ne point 
monter de la tierce mineure ou de la sixte mineure 
à l’octave. Cette règle dérive de la loi de la liaison 
harmonique, et de celle de la préparation. Quand 
donc on monte de la tierce mineure ou de la sixte 
mineure à l'octave, en sorte quil y ait pourtant 
liaison entre les deux accords, ou que la disso- 
nance y soit préparée, on prend une licence ; 
mais s il ny a ni liaison ni préparation, l’on fait 
une faute. De même c est une règle de ne pas faire 
deux quintes justes de suite entre les mêmes par- 
ties, surtout par mouvement semblable; le prin- 
cipe de cette règle est dans la loi de l’unité du 
mode. Toutes les fois donc qu’on peut faire ces 
deux quintes sans faire sentir deux modes à la fois, 
il y a licence, mais il n’y a point de faute. Cette 
explication était nécessaire, parce que les musi- 
ciens n ont aucune idée bien nette de ce mot de 
licence. 

Comme la plupai t des règles de l’harmonie sont 
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fondées sur des principes arbitraires, et changent 
par lusage et le goût des compositeurs, il arrive 
de là que ces règles varient, sont sujettes à la 
mode, et que ce qui est licence en uu temps ne 
l’est pas dans un autre. 11 y a deux ou trois siècles 
qu'il n était pas permis de faire deux tierces de 
suite, surtout de la même espèce; maintenant on 
fait des morceaux entiers tout par tierces. INos an- 
ciens ne permettaient pas d’entonner diatonique- 
ment trois tous consécutifs; aujourdliui nous en 
entonnons, sans scrupule et sans peine, autant 
que la modulation le permet. 11 en est de même 
des fausses relations, de l’harmonie syncopée, et 
de mille autres accidens de composition , qui d’a- 
hord furent des fautes, puis des licences, et n’ont 
plus rien d irrégulier aujourd’hui. 

Lichanos, s. m. C est le uom que portait parmi 
les Grecs la troisième corde de chacun de leurs 
deux premiers létracordes , parce que cette troi- 
sième corde se touchait de l’index, qu’ils appe- 
laient lichanos. 

La troisième cordc à l’aigu du plus bas tétra- 
corde, qui était celui des hypates, s'appelait au- 
trefois lichanos-hypaJon , quelquefois h y pat on- 
diatonos, enhannonios , ou chromatiké , selon le 
genre. Celle du second tétracorde, ou du tétra- 
corde des moyennes, s'appelait lichanos-méson , 
ou inésondiatonos , etc. 

Liées, adj » Ou appelle notes liées deux ou 
plusieurs notes qu on passe d un seul coup d’ar- 
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chet sur le violon et le violoncelle, ou d’un seul 
coup de langue sur la flûte et le hautbois , en un 
mot toutes les notes qui sont sous une même 
liaison. 

Ligature, s. f . C’était , dans nos anciennes 
musiques, l’union par un Irait de deux ou plu- 
sieurs notes passées, ou diatoniquement, ou par 
degrés disjoints sur une même syllabe. La figure 
de ces notes, qui était carrée, donnait beaucoup 
de facilité pour les lier ainsi; ce qu'on ne saurait 
faire aujourd’hui qu’au moyen du chapeau , à 
cause de la rondeur de nos notes. 

La valeur des notes qui composaient la liga- 
ture variait beaucoup selon qu’elles montaient ou 
descendaient, selon quelles étaient différemment 
liées, selon qu elles étaient à queue ou sans queue, 
selon que ces queues étaient placées à droite ou à 
gauche, ascendantes ou descendantes, enfin selon 
un nombre infini de régies si parfaitement ou- 
bliées à présent, qu’il ny a peut-être qas en Eu- 
rope un seul musicien qui soit en état de déchif- 
frer des musiques de quelque antiquité. 

Ligne, s. f. Les lignes de musique sont ces 
traits horizontaux et parallèles qui composent La 
portée , et sur lesquels , ou dans les espaces qui les 
séparent, on place les notes selon leurs degrés. La 
portée du plain-chant n’est que de quatre lignes; 
celle de la musique a cinq lignes stables et conti- 
nues, outre les lignes postiches qu’on ajoute dé 
temps en temps au-dessus ou au dessous de la 
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portée pour les notes qui passent son étendue. 

Les lignes , soit dans le plain-chant, soit dans 
la musique , se comptent en commençant par la 
plus basse. Cette plus basse est la première; la 
plus haute est la quatrième dans le plain-chant, 
la cinquième dans la musique. (Voyez Portée.) 

Limma , s. m. Intervalle de la musique grecque, 
lequel est moindre d’un comma que le semi-ton 
majeur, et, retranché d’un ton, majeur, laisse 
pour reste l apotome. 

Le rapport du limma est de 248 à 256; et sa 
général ion se trouve , en commençant par ut, à la 
cinquième quinte si; car alors la quantité dont 
ce si est surpassé par Puf voisin est précisément 
dans le rapport que je viens d’établir. 

Philolaüs et tous les pythagoriciens faisaient 
du limma un intervalle diatonique qui répondait 
à notre semi-ton majeur : car, mettant deux tons 
majeurs consécutifs, il ne leur restait que cet in- 
tervalle pour achever la quarte juste ou le tétra- 
corde; en sorte que, selon eux, lintervalle du mi 
au fa eût été moindre que celui du fa à son dièse. 
Notre échelle chromatique donne tout le con- 
traire. • 

Linos, s. m. Sorte de chant rustique chez les 
anciens Grecs. Ils avaient aussi un chant funèbre 
du môme nom , qui revient à ce que les Latins ont 
appelé nœnia. Les uns disent que le linos fut in- 
venté en Egypte; d’autres en attribuaient l’inven- 
tion à Linus, Eubéen.. * 
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Livre ouvert, a livre ouvert, ou a l'ouver- 
ture ou livre , adv. Chanter oij jouer à livre ou- 
vert, c’est exécuter toute musique qu’on vous 
présente en jetant les yeux dessus. Tous les musi- 
ciens se piquent d’exécuter à livre ouvert ; mais 
il y en a peu qui, dans cette exécution , prennent 
bien l’esprit de l’ouvrage, et qui , s’ils ne font pas 
des fautes sur la note, 11 c fassent pas du moins 
des contre-sens dans l’expression. (Voyez Ex- 
pression. ) 

Longue , s. f. C’est, dans nos anciennes mu- 
siques, une note carrée avec une queue à droite , 
ainsi Ü. Elle vaut ordinairement quatre mesures 
à deux temps, c’est-à-dire deux brèves; quelque- 
fois elle en vaut trois, sclou le mode. (Voyez 

Mode.) _/ 

Mûris et ses contemporains avaient des longues 
de trois espèces; savoir, la parfaite, 1 imparfaite , 
et la double. La longue parfaite a , du- côté droit , 
une queue d/sscendante , (-‘j ou ^ . Elle vaut trois 
temps parfaits; et s appelle parfaite elle-mêinç, à 
cause, dit Mûris, de son rapport numérique avec 
la Trinité. La longue imparfaite se figure comme 
la parfaite, et ne se distingue que par le mode : 
on l’appelle imparfaite , parce qu elle ne peut 
marcher seule , et qu’cllc doit toujours être précé- 
dée ou suivie d’une brève. La longue double con- 
tient deux temps égaux imparfaits; elle.se figure 
comme la longue simple, mais avec une double 
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largeur , *ffl . Mûris cite Aristote pour prouver que 

celte note nVstpas du plain-chant. 

Aujourd'hui le mot longue est le corrélatif du 
mot brève. ( Voyez Brève. ) Ainsi toute note qui 
précède une brève est une longue. 

Loure, s. f. Sorte de danse dont l’air est assez 
lent, et se marque ordinairement par la mesure 
à ®. Quand chaque temps porte trois notes, on 
pointe la pointe la première, et l’on fait brève 
celle du milieu. Loure est le nom cîun ancien , 
instrument semblable à une musette, sur lequel 
on jouait l’air de la danse dont il s’agit. 

Lourer, v. a. et n. C’est nourrir les sons avec 
douceur, et marquer la première note de chaque 
temps plus sensiblement que la seconde, quoique 
de même valeur. 

Luthier, s. m. Ouvrier qui fait des violons, 
des violoncelles, et autres instrumens semblables. 
Ce nom , qui signifie facteur de luths, est demeuré 
par synecdoque à cette sorte d’ouvriers , parce 
qiÿmtrefois le luth était l'instrument le plus com- 
mun et dont il se faisait le plus. 

Lutrin , s. m. Pupitre de chœur sur lequel on 
met les livres de chan t dans les églises catholiques. 

Lychanos. (Voyez Lichanos. ) 

Lydien, adj. Nom d’un des modes de la mu- 
sique des Grecs, lequel occupait le milieu entre 
l’éolien et 1 "hyper - dorien. On l’appelait aussi 
quelquefois mode barbare, parce qu’il portait le 
nom d’un peuple asiatique; 
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F.uclide distingue deux modes lydiens; celui-ci 
proprement dit, et un autre qu’il appelle lydien 
Çrave, et qui est le môme que le mode éolien, du 
moins quant à sa fondamentale. (Voyez Mode.) 

Le caractère du mode lydien était animé, pi- 
quant, triste cependant, pathétique et propre à 
la mollesse; c'est pourquoi Platon le bannit de sa 
République. C’est sur ce mode qu’Orphéc «appri- 
voisait, dit-on , les bêtes mêmes, et qu’Âmphion 
b:\tit les murs de Thèbes. Il fut inventé, les uns 
disent par cet Amphion, fils de Jupiter et d’An- 
tiope; d’autres, par Olympe, Mysien , disciple de 
Marsyas; d’autres enfin, par Mélampides; et Pin- 
dare dit qu’il fut employé pour la première fois 
aux noces de INiobé. 

Lyrique, adj. Qui appartient à la lyre. Cette 
épithète se donnait autrefois à la poésie faite pour 
être chantée et accompagnée de la lyre ou cithare 
par le chanteur, comme les odes et autres chan- 
sons, à la différence d'e la poésie dramatique ou 
théâtrale , qui s’accompagnait avec des flûtes par 
d’autres que le chanteur; mais aujourd’hui elle 
s’applique au contraire à la fade poésie de nos 
opéra , et, par extension , à la musique dramati- 
que et imitative du théâtre. (Voyez Imitation.) 

Lytierse, chansons des moissonneurs chez les 
anciens Grecs. (Voyez Chanson.) 


PIN DU TOME PREMIER. 
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